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In this “way it is an outer sign and a symbol 
Church expresses its religion. 


at e every créature is turned towards this glorification naturally, 


Être 


according to the Gi that God has given him. The whole 


mn his Pie the whole creation of which he is the head, 
izing that ee things have been created by God he leads 


& This natural glorification would be the whole of religion were 
not that God had revealed himself in another manner. This is 
the supernatural revelation which goes back to our creation and 
A 4 foundation of a comletel new cult which is equally super- 


ast Due Ve whole creation forms, as it were, an 


chapters of the book of RARE in which he gives us 
, wo érful description of this liturgy which includes the whole 
e la last phrase (Rev. V, 13) is particularly significant 

' ; the e:aporalptic beasts intoning « Amen » to à 


to the Lab for ever and ever. Anä the four beasts 
Not 

on cannot be porceived here below, but this does not 
e _. real nor does it prevent our sharing it. Through 


0. to express our faith we ought to make use of 
Ra furnished by our intelligence and senses. 


rasit spears to us on earth, makes use of things visible 
s of a celestial liturgy, which is the unique liturgy 


| olical process which our Hturgy makes use of is not 


1 three or one of the three RER to the type 
order that they can represent other things. 


-hain of phenomena. 


can make use of anything belonging 
concrete limitation, : s0 that it 


. God “has Let all things for his own glory. It follows then . 


ut belongs in à very wide sense to the human 


thé term causality in a metaphysical - 
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order. Our dues is a vast representation of such symbols. Here 
we wish to repeat : that such a process is by no means limited to 
the liturgy since it is not something that has been created for a 
supernatural cult, 

Not only does this use of symbols apply to every natural cult 
but it is absolutely necessary for the intellectual exchange between 
one man and another. Once our intelligence awakens, it requires 
the symbol, particularly when two intellects are in presence of 
one another, All social conventions are a proof of this, to begin 
with language itself, 


Symbolisms in childrens games: ; 


Nothing throws more light on this symbolic process than 
children at play, for here we can see the process in full development. 
Watch a child who is playing at trains. To begin with he places 
a number of chairs in file. In this way the chairs are withdrawn 
from their original meaning, being no longer used as seats and are 
moreover moved from their usual place. For the child they are really 
part of a train and should anyone wish to sit on them he would 
destroy the whole game. 

If anyone wishes to play with the child he must first of all 
agree with him as to what this file of chairs really represents. 
If he does not recognize this convention or has not been initiated 
into the game, then he cannot take part in it. 

Note that if a chair in' itself does not represent a train (on the 
next day the same chair can equally well represent a boat) it is 
evident that if the game is to exist there must be some sort of 
relation with a train, The chairs are placed in file one behind 
another and in front is a special chair. In this way a sort of analogy 
is set up. 

This however is not the real foundation for it is the child and 
his companions who give signification to these objects. 


» Signification needs to be objective. 


Now one of the essential characteristics of a game is that he 
who plays is the same person to maintain the convention. It is, in 
short, a sort of vicious circle which shows that the whole game is 
nothing but a fiction. 

Whatever it may be for the child and his games it is certain 
that this sort of convention is not enough for the intellectual 
relations between one man and another. In this second instance, 
which is quite different to that of the child, everything has to be 
authentic, the signification ought to be real in an objective sense, 
that is to say quite independent of those who take part in it. This 
occurs in two ways, the sign used ought to convey the meaning 
by its form or the signification ought to be given independently 
of those who exploit it. In both instances we remark that such a 


. meaning is objective but in the second case the meaning has no 


value apart from the society which guarantees its authenticity. 
= These two ways of expressing symbolical values are what we 
have called the general expression and the particular expression. 
In order that the meaning may be « legible » in the form itself, it 
is necessary that the form attgins to à general expression. 
We should not forget this principle. 


For man whose thought is inseparable from the perceptions 


of his senses there must always be some connection between the 
form of objects manufactured by him and his thought. We cannot 
manufacture anything that does not express an idea any more 
than we can conceive something intellectual without the help of 
an image. For the development of our own intelligence these images 
or « phantasms » possess an importance that tends to decline, that 
is to say that, in proportion as the intelligence develops these 
images tend to recede. On the contrary in the exchange of ideas 
between one being and another these expressive forms are of 


_ capital importance and their development keeps pace with that 


of society itself, 

Moreover society can itself supply a second meaning, one 
which is conventional and established; the object chosen as a sign 
acquires a specific expression which is attached to its meaning and 
grafted on to the general expression of this form. 

So far as art is concerned, the only thing that counts, as we 


have pointed out is the direct meaning of the form itself, that is . 


its general expression which often permits of the addition of a 


_ conventional meaning but which is not an art value. 


The greater the importance we give to the conventional 


ï nr the less will be its significance as art. 


however striking this may be. 

Note that to each perceptible form that we create there is 
added the natural signification of the general expression, and in 
proportion as the society which employs such symbols has reached 
a high degree of civilization. < 

This development of external signs then, not only in their 
symbolical sense but in that natural expressiveness which is their 
support and artistic value we shall find always running parallel 
to the cultural level of a society. When this occurs society is full 
of art products which go to sustain all those multiple aspects of 
which it is composed. 


Zislefect on the form of a church. 


The supernatural cult then, requires à symbol, and, in order 
that these signs may,be authentic, in the sense already mentioned, 
that is, not fall into the vicious circle of pure play, their authenticity 
ought to be objective. ought to appear in the form itself or in an 
established value independent of those who take part in the cult,. 

The first of these two processes is to be excluded since there 
is no direct connection between the form of such a symbol and the 
supernatural order, The general expression of a form can only 
express its connection with its proper order which is obviously 
the natural order. From this there follows an important consequence, 
and this is, that there can be no work of art belonging to a super- 
patural order. 

In art the connection with what is supernatural, since it is a 
question of an entirely different order, can only be one of analogy, 
of a resemblance between their relations which, in effect, is what 
happens. The parables of the Gospel are a striking example for, 
by means of art, they convey their supernatural teaching, 

The only guarantee of the authenticity of these liturgical 
signs is the one established by the supernatural society of the Church 
that is by its hierarchy or by its chief who is Christ himself. 


The external form of these supernatural symbols possesses 


a general expression that is to say a meaning linked to the nature 
of the form itself and, at the same time, a special signification 
which society itself confers on it, In the latter instance the meaning 
is necessarily cancelled by establishing a supernatural signification. 
But the first meaning which is connected with the form and which 
makes it a work of art is not destroyed by the liturgic element, 
It remains, and at the same time has no direct connection with the 
authentic supernatural signification. It is by analogy that it comes 
to express this signification, an analogy which moreover has very 
great value and which the liturgy itself has developed to an eminent 
degree. 

If, at present we desire to apply this principle to the building 
when integrated with the supernatural cult and become a church, 
we must not look for this in the form of the building itself, that is, 
in its role of an « objet d’art » although it be necessary as a natural 
support, nor by any social convention, however universal it may 
be. It must be through its consecration that the building will 
acquire a supernaturel character, The prayers recited for the con- 
secrating of a chalice express this in a very definite way. «That Thy 
benediction may sanctify that which neither art nor the quality 
of the metal is able to render worthy of Thy altar. » 

The form of a church therefore, belongs to the natural order, 
to the domain of art, in this case to architecture. à 


Possible misunderstandings. 


One might very well ask if the form of a church ought not in 


a certain measure to be influenced by the supernatural meaning 
of the building. For if our intelligence is under the influence of theo- 
logical virtues and gifts of the Holy Spirit, we are none the less 
able to to express supernatural truths although only through 
analogy (The Most High) or by negation (The Infinite), 

Is there no way of expressing such concepts in à concrete 
form with that of a certain guarantee of the form itself or that of 
a general human feeling. We have in mind those baroque domes 
on the vaults of which the open sky is depicted with a flight of 
angels. 

The first idea of such builders was not so much to erect a 
building as to give a vision of heaven; in this they failed to seek 
for the analogy between two different orders - that of architecture 
and that of the supernatural, but rather the direct expression of 
the one in the other; their art was not to be the support of a certain 
signification but the signification in itself. In this way they hoped 
by means of figures representing supernatural reality to set up 
direct communication like the intellectual knowledge of the angels 
or the pure knowledge of the senses, which is a way of acting a part 
of the angel or the beast.… 

We have already seen that the authentie signification of a church 
derives from its dedication and that the natural signification of the 
building is connected with its veritable signification by analogy. 
As to the form, the building must be considered as a fiction of a 
supernatural reality, the process of analogy being something purely 
human. We are satisfied with such a resemblance because we are 
generally aware of the relation of the two orders - natural ane 
supernatural, 

We should remember that the form of a church is one way 
ofrepresenting the heavenly Jerusalem. The latter is often compared 
to a bride or to a town. On the other hand the building can show 
analogy with other truths of our faith. There is the gospel image of 
a house built on a rock. Here analogy shows the house under 
another aspect which connects it with faith and hope. 

We can throw light on the subject if we refer once more to the 
case of children at play. This is no arbitrary comparison since, as 
we have seen, a church is a fiction of supernatural reality. We refer 
here to the file of chairs and the train which they were supposed to 
represent. 


A picture for instance 7 a or of art because of the FE 
- expression of its form and not because of the idea it expresses 


x 


» The child us ae himself the authentic nature of this. 
“representation. There is however the temptation to make a more - 


k perfect representation by imitating a train, making something that 
resembles à real train. Is the game really improved by this? On the 
contrary what really makes the game is the guarantee set up by 
oneself for oneself. f 

Here however it is replaced by the thing itself, The game exists 
only so long as we are not in the presence of a real train and the 


greater the resemblance the less will be the game, just because it 


is less symbolic, 

The child is no longer free to interpret. 

In liturgy there is also a temptation to employ forms that 
represent supernatural realities in a direct way, or, at least by means 
of our ideas on the subject. k 

In this way the liturgy loses much of its power. Like the train 
that has become « almost like a real train », the interest is lost, the 
spirit of the game has gone. This sort of realism easily degenerates 
into bad taste with a tendency to become ridiculous. 

If we assume that the assistants in a church service represent 
the angels around the heavenly throne would it be à proper thing 
to provide them'with wings? The better they are dressed in a purely 
human costume the better will they perform their role of signifi- 
cation through analogy. 

Imagine, for instance the host which has taken on the form of 
Christ. Instead of bread in its natural form, representing the body 
of our Lord which He himself intended to be eaten by a process of 
analogy, an attempt is made to show the mystery directly. 

Even when you feel that this is à matter of bad taste, it is 
still more important to know in what such an error consists. 

For the church building itself, faith finds its authentic signifi- 
cation in the supernatural order, that is in the fact of its dedication. 
Faith knows well enough that it cannot be based on external form, 
on the fact of a house, since God does not dwell in à house made by 
the hands of man, however sublime may be the form. LA 

The form has been created to be seen, and faith makes use of it 
by means of the senses and the intelligence, in order that man can 
develop himself, as the child develops his intelligence through play. 
The form of.a church then is like à metaphor : its natural signifi- 
cation has to be transposed into what is signified and made authentic 
through its dedication. 

Consequently the more we stress the (general) expressiveness of 
the natural function of the building, the more are we likely to attain 
an analogy with the truths of our faith. The whole principle of 
liturgic form is based on this. To wish to build a church «as if it 
were really heaven itself » is to do violence to the natural form, spoil 
the process in itself and deprive our faith of one of its most powerful 
means of development, 


Conclusion. 


The practical conclusion to all this is : that to give a church 
its form we have to start off with the object which appertains to archi- 
tecture : the house, in the broadest sense of the word. This being so 
we have to stress the expressive force which by its nature, and in 
different degrees, is inherent in the house itself rather than its 
bodily character and destination. 

This bodily destination ought to be completely taken over by 
the intellectual order of destination, 

We arrive all the more easily at this because more than any 
other house à church is removed from the bodily character of a 
building. For a church desires nothing more than to enframe a space 
dedicated to divine service using the word space in the purest 
sense of the word. 

é D. H. van der LAAN, O.S.B. 


To dear old Britain 


with her norman and gothic cathedrals ; her Canter- 
bury, Westminster or Durham carved cloisters ; her 
XIIITth and XIVth century stained glasses and her 
fine alabasters of the ending middle age ; her Oxford 
and Cambridge unequalled colleges and the candid 
peace of her venerable village churches; Britain of 
Purcell and Haendel, of Shakespeare, Newman, 
Chesterton; friendly to the waves, friendly to rocks 
and lakes, to deers and birds, to oaks, cedars and roses. 
May this great Britain, faithful to the spirit of crea- 
tion of her magnificent and vivid traditions, insufflate 
more and more this spirit to new materials, new tech- 
nics and new times - as gothic succeded to norman, 
and as, to gothic üself, succeded the fine art of 
Christofer Wren or the exquisite period of Queen Ann ! 


Let us sing on new rythms, our eternal song. À. 


The break between, art and religion has been almost Te 


in England, with the one exception of architecture. The best of the: 


renaissance tradition can be seen in Sir Edwin Lutyens’ plans for 
the Catholic Cathedral of Liverpool, and that ofthe Gothic tradition 
in the Anglican Cathedral by Sir Giles Gilbert Scott. More recently 


Edward Maufe has designed a Cathedral for Guildford with some 


interesting features. All these, however, are recognisably traditional. 
Now Basil Spence has attempted to bring Church building into 
line with modern secular construction and materials. I6 is frankly 
an experiment, M. Spencé has made his name in designing Halls for 
industrial Exhibitions and in the Festival of Britain, and he has 
not been helped by the somewhat vague religious ideals of the 
promoters of the building «For this reason I think it will prove to 
be more suggestive than ‘entirely satisfactory. 

In other forms of religious art there is noticeable a widespread 
desire in England for a closer association of religion with modern 
art. The trouble is that few artists are yeb trusted as capable of 
dealing with a religious subject, and the artists themselves are 
unacquainted with religious symbolism; they fear lest in using it 
they may have to be «literary ». Henry Moore, for instance, hesi- 
tated for some time before accepting the courageous invitation of 
the Vicar of Northampton, and it was only after a number of experi- 
ments that he felt in the mood and confident of doing what was 
wanted. To Graham Sutherland, as à Catholic, religious art was not 
an unknown world, but it was a question whether his style and 
forms could be adapted to such a sacred and representational 
subject as the Crucifixion. The number of preliminary sketches 
which he made shows the struggle which he had to go through. 


(» 1 


ne had a more > difficult task dan To The Madonna sd Child 


motif can emérge out of nature and keep the memory. of its origin, 
as for example, in Michelangelo’s Bruges Madonna; whereas with 


‘the Crucifixion the artist has little earthly to guide him and has 
to rely on supernatural feeling and insight. Both these artists have 


had to make à fresh start and into a land strange to them. Epstein, 
on the other hand, has for years worked on human figures and with 
symbols, and some of these figures and symbols have been drawn 
from the Old Testament. This makes his new Madonna in Cavendish 
Square more convincing, even if it be less original. His Lazarus, 
now standing in the narthex of the lovely medieval ehapel. of 
New Collège, Oxford, though hardy in place, is a tour de force. 
These works are more à harbinger of what is to come than 


representative of new religious art in England. There are fortunately 


signs in various places of a new movement, though it is still sporadic 
Years ago Eric Gill showed the way in his sculptures and Stations 
of the Cross. There are some lovely examples of stained glass by Miss 
Evie Hone in Eton College Chapel and in the Church of Farm 
Street; there is the work of Charles Mahoney in the decoration of 
the walls of the Lady Chapel, at Campion Hall, Oxford, and of 
Stanley Spencer at Burghelere. If David Jones or Roy de Maïstre 
could be persuaded and given work in churches, churches “would 
benefit, and there are many others waiting in the wings. The heavy 
weight of a bad convention and tradition takes time, NV 
to be removed. 
\ M. C. d'ARCY, ST. ; 
Late Master of Campion Hall, Oxford. 
(Original text) : 


THE NEW CATHEDRAL AT COVENTRY 


The bombardment of Coventry, during the first German air 
raid of Nov. 14. 1940, is of tragic memory. The cathedral which 
dated back six centuries was completely destroyed by incendiary 
bombs. 


The reconstruction has now been decided and the work is to be 


carried out by the architect Basil Spence. 

There is no idea of reconstructing the ancient building, and the 
architect has planned an entirely new church which ought, as he 
tells us, to derive from the ancient building, keeping the ruins asan 
integral part of the new scheme. 

One of the features of the new church will be the Chapel of 
Unity destined to unite all denominations. This splendid idea, as 
the architect says, requires to be powerfully outlined. To give this 
sense of unity Sir Basil Spence has had recourse to a symbol and 
chosen that of the star - «a great star which will form a pattern 
on the floor, as the star of Bethlehem was the first sign of Christian 
unity ».….. 

«So opposite this chapel inside the new cathédral is the font. 


Because the font represents birth and virility and the rebirth of: 


this cathedral, it is very a important feature. The font has a cover, 
a tall spire-shaped form, which rises to eighty feet and behind it 
is a great window of 198 windows. In each of these, I hope to have 
stained glass designs representing the saints in infancy and the 
window will be carried out in the clear pure colours of birth and 
innocence. 

» People entering the Cathedral first will see no other windows 
apart from this one, but their eyes should be drawn toward the 
altar and beyond it to a great tapestry over eighty feet high and 
over forty feet across. On this, in brillant colours will be woven the 
figure of Our Lord seated in the glory of the Father with the four 
beasts, exactly as Saint John the Divine describes in his vision 
of the fourth chapter, Book of the Revelation. This tapestry is 
being designed by Graham Sutherland. 

» As you walk toward the altar you will realize that the 
windows reveal themselves as you reach them, because they are 
blotted from view by cliffs of stone and you will only see them as 
you pass them. 

» There are five pairs of windows seventy feet high on opposite 
sides of the nave, each pair representing an age of man. The first 
pair grow from our birth - and represent childhood. These are strong 
virile windows in stained glass, strongly patterned. The colour is 
predominantly green and other colours allied to green, such as 
yellow and blue. These will present the young shoots growing out 
from the ground to the full height. 

» The next pair shows childhood growing into manhood and 
womanhood, the age of passion and strength, and these windows 
are predominantly red. 

» The next are middle life with the experiences of middle life 


represented by all the colours of the rainbow, some dark, some light, Fe 


some brillant and some dull, 

» Still going toward the altar, the next pair represent the 
richness and wisdom of old age and are deep blue and purple, 
flecked with gold. 


» You will A I that the windows are gradually becoming 


- darker and richer as you move toward the altar and the last pair 


represent the after-lifé, These are the altar windows of golden 
glass. The light from these windows shines directly on the altar, 


- 80, as you approach the holy table there will always be this aura 


of golden light around it. But, when you reach the altar and turn 
around, for the first time you will see all the windows at once.» 

In counterpoint, as it were, to this great symbol will be found 
a number of secondary symbols. 

To conclude à great glass partition with engraved figures will 
take the place of a wall at the entrance to the nave. The se 
are the work of John Hutton. 

We would like to add a word with regard to the symbolism 
that guided the architect. 

This is not, it seems to us the chief interest of his work. That 
architectural form evokes by analogy truths of an abstract order 
is excellent in itself. But to start out from such abstract truths and 
to give them direct expression ‘is to deceive oneself and commit 
a grave error. For the significance of such symbols can only be 
grasped by verbal explanation independently of the same architec- 
tural or plastic forms. 

Such symbolism therefore is entirely arbitrary or literary and 
without its counterpart on the architectural or artistic plane, As 
we ourselves wrote a short time ago - «a church ought to be born 
from architecture and not give birth to architecture ». 

Moreover once embarked on such extraneous symbolism there 
is the danger that we cannot stop. 

We have heard of an American priest ne built his church in 
the shape of a fish. And why not? If he likes he can consider it to be 
a magnificent symbol of the Eucharist. And the passer by who is 
uninformed can, if he cares, imagine that it is an anglers’ mausoleum, 
Such symbolistic tendencies would do no harm were it not that they 
generally usurp an authentic architectonic expression. 

Our remarks apply in a general way to every work of architec- 
ture. There are moreover other reasons for rejecting such symbolic 
forms when the building in question is that of a church (and also 


in this particular case an Anglican church). The chief reason for 


this is that the formal aspect of the church cannot js diréctly 
connected with supernatural realities, 

This we have fully set out in the first ntféié of the present 
number. If the reader will refer to it he will see how the plastic 
rendering of such realities is not only outside the range of art, but 
also outside the strict planning of a church and the ordering of 
its form. ‘ 

A church and all it contains can only communicate réligious 
ideas or realities by the language of form, by means of analogy, 
that is by art. Here we again refer to the « general » expression Of 
forms which we have so often mentioned : because such forms can 
be charged with signification of a higher order other than that of 
the purely plastic form, provided it possesses an authentie expressi- 
veness through which (in a precise and exclusive way) it takes on 


. the value of art. 
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(Translated by Mr Barnett D. CONLAN) 


COMMENT $E POSE LE PROBLÈME DE PARA DÉCLIN ES 1 


Déferminations 


naturelles on surnaturelles pour 
LA FORME DE L'ÉGLISE 


PAR D. H. vAN DER LAAN 


INSI QUE nous l’avons montré 

A précédemment, l’église est 

édifice où s’accomplit le 

culte divin et qui par sa consécration e$t incorporé lui-même 

à ce culte. L'église devient par là un des signes extérieurs, 

un des symboles, au moyen desquels la sainte Église expri- 
me et manifeste sa religion. 

Une telle définition nous place aussitôt devant le pro- 
blème que nous désirons aborder ici. Il y est question du 
culte que la sainte Eglise rend à Dieu, et le caractère de ce 
culte est surnaturel ; et il y e$t question de choses extérieures 
qui relèvent de l’ordre naturel. 

Un architecte chargé de la construction d’une église 
devra donc tout de suite se poser la question que nous 
allons examiner, savoir: dans quelle mesure la forme à 
donner à l’édifice doit être soumise à l’influence de ces deux 
ordres, celui de la nature et celui de la surnature. 


Procédé du culte. 


Distinguons d’abord bien ces deux concepts de nature 
et de surnature. 

Dieu à tout créé pour sa propre gloire. Il s’ensuit que 
toute créature est orientée vers cette glorification de par sa 
nature même et dans la mesure des dons qui lui sont répar- 
tis. Toute la création visible honore Dieu et ne saurait 
manquer à cette tâche. 

Pour nous hommes, l’intelligence dont nous sommes 
doués donne à cette glorification du Créateur une forme 
spéciale. Nous sommes capables de nous rendre compte de 
notre louange, et d’entraîner dans cette gloire objective 
toute la création à la tête de laquelle nous sommes conéti- 
tués. En reconnaissant toutes choses comme créées de Dieu, 
nous les ramenons à Lui, faisant ainsi office de prêtres de 
toute la création. 

_ Cette glorification naturelle constituerait toute notre 
religion, si Dieu ne s’était, en outre, révélé à nous d’une 
autre manière. C’est la révélation surnaturelle, qui date 
d’ailleurs de notre création même, et qui fonde un tout 
nouveau culte, de caractère également surnaturel. Ce culte 
a connu une première phase au Paradis terrestre; il a dû 
être restauré par l’Incarnation, qui lui a donné sa perfection 
dans le sacrifice dé la croix. Depuis l’Ascension, ce culte 
remplit le ciel et la terre. 

_ Dans cette grande et unique liturgie, la création entière 
forme comme un immense chœur. Nous avons déjà cité 
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la vision de saint Jean, dans les chapitres 1v et v de l’Apo- 
calypse, où il nous donne une admirable description de 
cette liturgie qui embrasse l’univers. La dernière phrase 
surtout (Apoc. v, 13) est significative, parce qu’elle nous 
montre les animaux apocalyptiques répondant « Amen » à 
un chant de louange qui vient de la terre. « Et toutes les 
créatures qui sont dans le ciel, sur la terre, sous la terre et 
dans la mer, et toutes les choses qui s’y trouvent, je les 
entendis qui disaient: À celui qui est assis sur le trône et à 
Agneau, louange, honneur, gloire et puissance dans les 
siècles des siècles. Et les quatre animaux disaient: Amen. » 

Cette vision ne nous est pas perceptible ici-bas, mais cela 
n’enlève rien, ni à sa réalité, ni à notre participation. Par 
notre baptême, nous sommes associés à cette liturgie céleste, 
bien que nous n’ayons pas encore les yeux qu’il faut pour 
la contempler direétement. Nous croyons, et pour exprimer 
cette foi, nous devons nous servir des moyens naturels de 
notre intelligence et de nos sens. Le baptême, qui se pré- 
sente lui-même comme un signe extérieur — de l’eau, des 
paroles qui s’adressent à notre intelligence par nos sens — 
nous a fait franchir le seuil de ce monde surnaturel. À par- 
tir de là, toute notre liturgie, telle qu’elle s’accomplit dans 
notre monde terrestre, se sert de choses visibles qui sont 
à la fois des voiles et des signes de la liturgie céleste, la- 
quelle reste cependant l’unique liturgie, et dont, essentielle- 
ment parlant, la nôtre ne diffère pas. 


Condition du symbolisme liturgique. 


Ce procédé du symbolisme, dont se sert la liturgie, ne 
lui est pas propre. Il est de l’ordre humain très général. Si 
nous en examinons attentivement le principe, nous conéta- 
tons que pour rendre les choses aptes à un rôle significatif, 
nous devons leur faire subir une certaine modification, qui 
consiste à les détacher de leur contexte naturel. Nous vou- 
lons dire qu’elles sont souftraites à leurs déterminations 
naturelles, soit de temps, soit d’espace, soit de causalité 
concrète (toutes trois ou l’une des trois, selon le genre de 
choses dont il s’agit), ceci afin qu’elles puissent représenter 
d’autres choses. Notons que le mot de causalité n’est pas pris 
ici dans son sens métaphysique: nous l’employons pour 
désigner l’enchainement concret des phénomènes. 

C’est grâce à ce procédé que l’on peut faire d’une chose 
du monde sensible, liée comme telle à ses conditions con- 
crètes, le sywbole d’une autre réalité, laquelle peut appartenir 
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soit au même ordre sensible, soit à l’ordre de l’intelli- 
gence, soit même à l’ordre surnaturel. Notre liturgie est 
une vaste mise en œuvre de tels symboles. Mais il faut le 
redire encore: ce procédé n’est nullement spécifique de la 
liturgie, il n’est pas créé pour les besoins du culte surnaturel. 
Non seulement un culte naturel s’en servirait aussi, mais 
ce jeu de symboles est absolument nécessaire pour les sim- 
ples relations intelleétuelles entre les hommes. Dès que 
s’éveille l’intelligence, apparaîtle besoin du symbole; etsur- 
tout dès que deux intelligences sont en présence. Toutes les 
conventions sociales en font preuve, à commencer par le 


langage. 
Le symbolisme dans le jeu de l'enfant. 


Rien ne peut mieux nous éclairer sur ce procédé sym- 
bolique que le jeu des enfants, car nous le voyons là en 
devenir. Regardons un enfant qui joue «au petit train ». 
Il dispose, par exemple, quelques chaises à la file. Ces chaises 
sont donc d’abord enlevées à leur destination naturelle; 
elles ne servent plus à s’asseoir; et en outre elles sont en- 
levées de leur place. Pour cet enfant, il y a là maintenant 
réellement un train; que personne ne s’avise de s’asseoir 
sur l’une de ces chaises à la manière habituelle, car alors 
le jeu est détruit. Si quelque autre désire participer au jeu, 
il devra d’abord se mettre d’accord avec l’enfant sur la 
signification de cette rangée de chaises. Celui qui n’accepte 
pas cette convention, ou qui n’est pas initié au jeu, ne peut 
y prendre part. 

Remarquons que si une chaise, de soi, ne représente 
pas un train (la même chaise représentera aussi bien, le 
lendemain, un bateau), il e$t pourtant évident qu’il faut, 
pour que le jeu soit possible, un certain rapport avec le 
train. On place les chaises l’une derrière Pautre, et, en tête, 
on met une chaise spéciale. On établit donc une sorte d’ana- 
logie. Mais ce n’est pas cela qui fonde la représentation; 
c’est l’enfant et ses compagnons de jeu qui sont les garants 
de la signification qu’acquièrent ces objets. 


Nécessité d’une signification objeétive . 


Or il nous paraît bien que l’un des caractères essentiels 
du jeu, c’est que celui qui l’exploite eff le même que celui qui 
garantit l'inffitution. X] ÿ à là une sorte de cercle vicieux, et 
c’est par là que tout demeure dans l’ordre de la fiétion. 

Quoiqu'il en soit pour le jeu de l’enfant, il est certain 
qu’une garantie de cette nature e$t insuffisante pour les 
rapports intellectuels entre les hommes. Contrairement au 
jeu de l’enfant, tout, ici, doit être authentique; la signif- 
cation doit être établie objectivement, c’est-à-dire indé- 


pendamment de ceux qui l’exploitent. Cela se fait de deux . 


manières. Ou bien le signe utilisé doit traduire clairement 
et par lui-même sa signification dans sa forme, ou bien 
cette signification doit lui être donnée indépendamment de 
ceux qui l’utilisent. Dans les deux cas, on le voit, la signi- 
fication est objective, mais dans le second, la signification 
n’a pas de valeur en dehors de la société qui garantit son 
institution. 

Ces deux manières de mettre en jeu des valeurs sym- 
boliques correspondent à ce que nous avons appelé l’ex- 
pression générale et l’expression particulière. Pour que la 
signification soit « lisible » dans la forme même de la chose 
utilisée comme signe, il faut que cette forme ait acquis une 
expression générale. Rappelons-en le principe. 
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Pour nous hommes, dont la pensée est inséparablement 
unie aux perceptions sensorielles, il doit toujours exister 
une relation entre la forme des choses que nous fabriquons 
et notre pensée. Nous ne pouvons pas fabriquer quelque 
chose de matériel qui n’exprime une idée, pas plus que nous 
ne pouvons concevoir quelque chose d’intelleétuel sans 
laide d’une image. Pour le développement de notre propre 
intelligence, ces images — les « phantasmes » — ont une 
importance décroissante; c’est-à-dire que plus l’intelligence 
se développe, plus ces images passent à l’arrière-plan. Au 
contraire, pour le commerce intelleétuel entre les hommes, 
les formes expressives ont une importance essentielle, et 
leur développement va de pair avec celui de la société. 

En outre, la société elle-même peut être le garant d’une 
seconde signification, qui sera conventionnelle et instituée; 
la chose utilisée comme signe acquiert alors une expression 
particulière, liée à cette signification et greffée sur l’expres- 
sion générale de la forme. 

Pour ce qui est de l’art, comme nous l’avons déjà signalé, 
seule entre en ligne de compte la signification directe de la 
forme, donc l’expression générale, bien qu’il ne faille pas 
exclure une certaine signification conventionnelle qui peut 
venir s’y ajouter; mais ce n’est pas celle-ci qui a valeur d’art. 
Donc, dans ce domaine, plus H' signification convention- 
nelle prend d’importance, moins il peut être question 
d’art. Un tableau, par exemple, est œuvre d’art par la valeur 
d'expression générale de ses éléments formels, non par 
l’idée, si belle soit-elle, qu’il est chargé de suggérer. 

Remarquons encore qu’à chaque forme perceptible que 
nous créons s’ajoute nécessairement cette signification na- 
turelle de l’expression générale, et d’une manière d’autant 
plus poussée que la société qui utilise ces formes comme 
signes se trouve à un plus haut degré d'évolution humaine, 
disons de civilisation. Et c’est un fait aisément vérifiable 
que ce développement des signes extérieurs, non seulement 
dans leur symbolisme in$titué, mais dans l’expressivité na- 
turelle qui le fonde — c’est-à-dire, donc, le développement 
de l’art — va toujours de pair avec le degré de-culture d’une 
société. Lorsqu’elle est bien faite, la société est pleine de 
produits d’art, qui soutiennent les multiples aspeéts des 
relations sociales. 


Conséquence ponr la forme de l’église ». 


Le culte surnaturel, donc, nécessite lui aussi des signes. 
Pour que ces signes soient authentiques, au sens où nous 
Pavons dit — c’est-à-dire ne tombent pas dans le cercle 
vicieux du pur jeu —, il faut que leur « garantie » soit objec- 
tive. C’est dire qu’elle devra se trouver soit dans la forme 
même du signe, soit dans une in$titution indépendante de 
ceux qui participent à ce culte. Or le premier de ces pro- 
cédés e$t absolument exclu, car il n’y a pas de relation directe 
entre la forme visible du signe et le surnaturel : l’expression 
générale d’une forme ne peut exprimer que sa relation à 
son ordre propre, qui est évidemment naturel. De là, déjà, 
une conséquence importante: c’est qu’il n’y a pas d'œuvre 
d’art surnaturelle. Dans le rapport de l’art avec le surnatu- 
rel, puisqu'il s’agit d’ordres différents, il ne peut être ques- 
tion que d’analogie, d’une ressemblance entre des relations; 
et c’est ce qui existe en effet. Toutes les paraboles de l’Évan- 
gile en sont des exemples frappants; et elles constituent 
bien une expression, par le procédé de l’art, de l’enseigne- 
ment surnaturel. 


| Le seul garant de l’authenticité des. signes liturgiques 

sera donc une institution établie par la société surnaturelle 
de l’Église - c’est-à-dire par sa hiérarchie ou par son chef, 
le Christ. 

La forme extérieure de ces signes surnaturels possédait 
déjà une expression générale, c’est-à-dire une signification 
|Miée à cette forme de par sa nature même, voire, en outre, 
bune signification particulière qui lui a été donnée par la 
ksociété civile. Dans ce dernier cas, cette signification est 
knécessairement supprimée par l'institution de la signification 


surnaturelle. Mais la première signification, liée à la forme, 


et qui en fait un objet d’art, n’est pas détruite par l’institu- 


[tion liturgique. Elle demeure donc, mais elle n’a, de soi, 


| aucun rapport direct avec l’authenticité de la signification 
surnaturelle. C’est par voie d’analogie qu’elle peut servir 


| cette signification; analogie qui a d’ailleurs une très grande 
| valeur et à 
| éminent. 


laquelle la liturgie a donné un développement 


Que si, à présent, nous voulons faire l’application de 


| tout ceci à l'édifice qui doit être intégré au culte surnaturel 
. pour devenir une église, il nous faudra poser que le moyen 
| ne pourra pas en être cherché dans la forme de cet édifice, 
c’est-à-dire son caractère d’objet d’art — bien qu’il soit 
| nécessaire, à titre de fondement naturel — et pas davantage 


dans une convention sociale, aussi universelle qu’elle puisse 


| être. Ce sera uniquement par une in$titution surnaturelle — 
| en l’occurence, la consécration — que l’édifice acquerra son 
| authenticité dans l’ordre surnaturel. Les prières de la con- 
| sécration d’un calice expriment cela d’une manière très 


énergique: «Que votre bénédiétion sanétifie ce que ni l’art, 


| ni la propriété naturelle du métal n’ont pu rendre digne de 


vos autels ». 

Pour ce qui est de la forme de l’église, il s’ensuit donc 
qu’elle appartient purement à l’ordre naturel, et qu’elle 
relève entièrement du domaine de l’art, en l’occurence, de 
l’architecture. 


Les méprises possibles. 


On pourrait toutefois se demander si la forme à donner 
à l’église ne devrait pas, dans une certaine mesure, être 


| hace par la signification surnaturelle de l'édifice. Car 
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notre intelligence est quand même directement soumise à 
l'influence des vertus théologales et des dons du Saint- 
Esprit; nous sommes capables d’exprimer les vérités surna- 
turelles, quoique seulement d’une manière analogique (« le 
Très-Haut ») ou négative (« l’Infini »). N’y a-t-il pas moyen 
_ de concrétiser ces concepts dans des formes, avec une certai- 
ne garantie qui viendra, sinon de la forme elle-même, du 
moins peut-être d’un sentiment humain général ? Il y a dans 
histoire des exemples qui semblent n'avoir pas d’autre 
fondement. Nous pensons à ces coupoles baroques qui 
montrent le ciel ouvert, le vol des anges. Le premier souci 
des bâtisseurs a été de faire, non pas un bâtiment, mais 
une vision du ciel; ils n’ont pas recherché l’analogie des 


« deux ordres — celui de l’art architectural et celui du sur- 


naturel — mais une expression directe de celui-ci dans 


celui-là; leur art a voulu être non pas la base d’une signi- 


. fication mais cette signification même, et, en somme, don- 


ner, avec la réalité surnaturelle qu’il figurait, une communi- 
cation immédiate, semblable à la connaissance intelleétuelle 
des anges ou à la pure connaissance sensible; et c’est bien 
faire l’ange ou la bête. 


Nous avons vu que la signification aufhentique de l’église 
est basée sur la dédicace, et que la signification naturelle de 
l'édifice n’a qu’un rapport d’analogie avec sa véritable signi- 
fication. Pour ce qui regarde sa forme, l'édifice n’est donc 
qu’une féfion d’une réalité surnaturelle, et l’application de 
l’analogie est de nature purement humaine. Ce n’est qu’une 
ressemblance ; nous nous en contentons, parce que nous 
connaissons par ailleurs le rapport des deux ordres — natu- 
rel et surnaturel — en général. Mais il ne peut être question 
d’une représentation réelle par la forme. 


Il ne faut pas oublier, d’ailleurs, que la forme de l’église 
n’est qu’une des manières de représenter la Jérusalem cé- 
leste. Celle-ci est encore comparée à une épouse ou à une 
ville. Et d’autre part, un édifice peut présenter des analo- 
gies avec plusieurs autres vérités de notre foi. Qu’on songe 
par exemple à l’image évangélique de la maison fondée sur 
le roc; le procédé analogique prend ici la maison sous un 
autre aspect et la met en rapport avec la foi ou l’espérance. 


Nous pouvons encore éclairer ceci en revenant à l’exem- 
ple du jeu de l’enfant ; et ce n’est pas une comparaison arbi- 
traire, puisque nous venons de dire que l’édifice de l’église 
est une fiction de la réalité surnaturelle. Qu’on se rappelle 
la rangée de chaises et le train qu’elles doivent représenter. 
Là aussi, il n’était question que d’une vague ressemblance. 
L’enfantse garantissait à lui-même l’authenticitéde la repré- 
sentation. Or, la tentation est grande de vouloir, pour per- 
fectionner le jeu de l’enfant, imiter un train, faire quelque 
chose qui soit « comme un vrai train », littéralement par- 
lant. Mais croit-on que le jeu y gagne? Tout au contraire! 
Ce qui fait le jeu, c’est « la garantie instituée par soi et pour 
soi »; or, la voici supplantée par la chose même. Il y aura 
jeu, précisément, tant qu’on ne se trouvera pas en présence 
en vrai train; et plus « vrai » devient le train figuré, plus 
faible sera le jeu, parce que d’autant moins figuré. L'enfant, 
alors, ne peut plus interpréter librement. 

En liturgie, la tentation est grande aussi de chercher, 
dans les formes à donner, une relation directe avec la réalité 
surnaturelle, ou, tout au moins, aveclesidées que nous nous 
en faisons. Le procédé liturgique ne pourrait qu’y subir un 
grave affaiblissement. Il en serait comme du train qui est 
«presque comme un vrai train » mais qui a perdu tout 
l'intérêt, et, en fait, tout le sens du jeu. Ce serait là un réa- 
lisme de mauvais aloi, et du reste on le sent assez vite, car 
il ne tarde pas à tomber dans le ridicule. Sous prétexte que 
les acolytes représentent les anges de la cour céleste, va-t- 
on les affubler d’ailes ? Mais mieux ils seront habillés — de 
manière parfaitement humaine, c’est-à-dire artistiquement, 
au sens exaét du terme — et mieux ils pourront servir cette 
signification analogique. Ou bien imagine-t-on une hostie 
qui ait la forme et l’aspect d’un Christ? Au lieu que le pain 
représente, comme pain, la chair mangeable du Seigneur, 
selon l’analogie qu’Il à instituée lui-même, on voudrait 
montrer direélement ce my$tère. Tout le monde sent que 
c’est du mauvais goût. Il est plus important encore de bien 
comprendre à quelle erreur cela tient. 


Pour l’église, la foi ne cherche donc son authentique 
signification que dans l'institution surnaturelle, dans le 
fait de sa dédicace. La foi sait qu’elle ne peut pas se baser 
pour cela sur la forme extérieure, sur le fait qu’il s’agit d’une 
maison: Dieu n’habite pas une maison faite de la main de 
l’homme, si sublime qu’en puisse être la forme. Cette forme 
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est faite pour être vue, et la foi s’en sert, au moyen des sens 
et de l’intelligence, pour aider son développement, de même 
que l’enfant développe son intelligence par le jeu. La forme 
d’une église est comme une métaphore: la signification na- 
turelle doit être transposée sur ce qui est signifié comme 
authentique par la dédicace. 

Par conséquent, plus l’on pousse l’expressivité (géné- 
rale) de la fonction naturelle de l’édifice, et plus on rend 
possible l’analogie avec les vérités de la foi. Tout le pro- 
cédé des formes liturgiques est basé là-dessus. Vouloir, par 
exemple, faire de l’église « comme si c'était vraiment le 
ciel » et violenter pour cela sa forme naturelle, brouille 
entièrement le procédé et enlève à la foi un des moyens les 
plus puissants pour son développement. 


Ÿ 
Conclusion. | 


La conclusion pratique tient en ceci: pour donner sav 


forme à une église, nous devons partir de l’objet propre de 


l’architelture: la maton, dans le sens général du mot. Mais, 
ce faisant, tout l’accent doit être mis sur la force d’expres- 
sivité qui est, de par sa nature, et à des degrés divers, propre 
à la maison, et non pas sur sa destination purement cor- 


L 


L 


porelle. Cette destination corporelle devra entièrement être. 


assumée par la destination d’ordre intelleétuel. Nous y arri-. 


vons d’autant mieux que, parmi les maisons, il n’y en a pas. 
qui soit souftraite à l’usage corporel particulier autant que. 


l’église, laquelle ne veut rien d’autre que d’offrir un espace 


pour le culte divin, un espace dans le sens le plus virginal 


du mot. 


Ci-contre et à droite : HENRY MOORE : 
Madone et Enfant. Pierre, 1949. Hauteur : 
1m22. Églüe Saint-Pierre à Claydon, Suffolk. 
_ Pages 6 et 7: HENRY MooRE: La Madone 
de Northampton au cours de son exécution. 
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A P Angleterre 


drales gothiques, des cloîtres de Can- 
terbury, de Wefiminster, de Durham ; 
des verrières du xxx1e et du X1N° siècle, 
des albâtres de la fin du moyen âge; 
des collèges prefligieux d'Oxford et de 
Cambridge, et de la paix candide de 
vénérables, d'innombrables églises ru- 
rales ; à |’ Angleterre de Purcell et de 
Haendel, de Shakespeare, de Newman, 
de Cheflerton ; amie de la mer, amie 


otseaux, des chênes, des cèdres et des 
roses. Pursse-t-elle, fidèle à l'esprit 
créateur de ses grandes ef vivantes tra- 
ditions, l'insuffler de plus en plus aux 
matériaux nouveaux, aux techniques 
nouvelles — comme au roman succéda le 
gothique, au gothique l’art raffiné d’un 
Christopher Wren ou l’exquise période 
de Queen Ann ! 
Sur des rythmes nouveaux, 
chantons chant éternel. 


ZA 


des cathédrales romanes ef des cathé- 


des rochers et des lacs, des biches et des | 


L'art religieux 
D EN ANGLETERRE 


| PAR M.A.D'ARCYS. A 
| Ancien Mafter 
| de Campion Hall, Oxford 


| A RUPTURE entre l’art et la religion a été 

presque complète en Angleterre, à la seule 

exception de l’architeéture. On peut voir 
| ce que la tradition de la renaissance a produit de meilleur dans les plans 
| de Edwin Lutyens pour la cathédrale catholique de Liverpool, et ce 
| que la tradition gothique à donné de plus valable, dans la cathédrale 
. anglicane construite par Giles Gilbert Scott. Plus récemment, Edward 
| Maufe à dressé les plans d’une cathédrale pour Guildford, dont cer- 
| tains éléments ne manquent pas d'intérêt. Tout cela, pourtant, reste 
| encore traditionnel. Aujourd’hui l’architeéte Basil Spence a entrepris 


d'introduire dans l’archite@ure de l’église les procédés et les maté- 
riaux de la con$truétion civile contemporaine. Ce n’est à vrai dire qu’une 
expérience. M. Spence s’est fait connaître en construisant des halls pour 
des expositions industrielles et pour le festival de Grande-Bretägne et 
il n’a guère été aidé dans sa tentative a@uelle par les idées religieuses 
quelque peu vagues des initiateurs de ce projet. C’est la raison pour 
laquelle je pense qu’il n’y a là encore qu’un essai intéressant plutôt 
qu’une réalisation pleinement satisfaisante. 

Dans les autres domaines de l’art religieux on peut noter qu’il y a 
en Angleterre un effort de plus en plus marqué pour réconcilier l’art 
moderne avec la religion. La difficulté tient à ce que jusqu’à présent il 
est peu d’artistes auxquels on fasse confiance pour traiter le sujet reli- 
gieux; et d’autre part les artistes eux-mêmes sont trop peu familiarisés 
avec l’iconographie religieuse; ils craignent, en s’y soumettant, de faire 
« de la littérature ». Henry Moore par exemple a hésité quelque temps 
avant de répondre à l’audacieuse initiative du Pasteur de Northampton, 
et ce n’est qu'après avoir exécuté un certain nombre d’études qu’il se 
sentit à même de réaliser ce qui lui était demandé. Pour Graham Suther- 
land, qui est catholique, l’art religieux n’était pas un monde inconnu 
mais la question qui se posait était de savoir si sa vision plastique pourrait 
convenir pour un sujet aussi sacré et aussi fixé dans sa forme que la 
Crucifixion. Le nombre d’esquisses préliminaires qu’il a faites montre 
bien par quelle lutte il a dû passer. Il se trouvait d’ailleurs devant une 
tâche plus difficile que Moore. Le thème de la Madone et de l’Enfant 
péut être tiré d’un modèle naturel et lui rester attaché, comme on le 
voit par exemple dans la Vierge de Michel-Ange, à Bruges; tandis que 
pour la Crucifixion, l’artiste a très peu de bases naturelles sur quoi 
s’appuyer: force lui est donc de se fier à son sens du surnaturelet à sonin- 
spiration. Moore et Sutherland ont dû tous deux partir, en quelque sorte, 
de zéro, pour s’aventurer dans un monde qui leur était étranger. 
Epstein, par ailleurs, a, depuis de longues années, travaillé à exprimer 
des sujets humains et des idées religieuses, et plusieurs de ces sujets et 
de ces idées étaient tirées de l’Ancien Testament. Sa récente Madone de 
Cavendish Square est plus convaincante quoique moins originale. Le 
Lazare, qui se trouve maintenant au narthex de la très belle chapelle 
médiévale de New College, à Oxford, e$t un tour de force, bien qu’il 
y soit à peine à sa place. 

Il faut voir dans ces œuvres l’annonce de ce qu’on peut espérer pour 
l’avenir plutôt que des réalisations vraiment représentatives d’un re- 
nouveau de l’art religieux en Angleterre. Heureusement, les symp- 
tômes d’un mouvement nouveau se font jour un peu partout, mais ce 
n’est encore que sporadique. Eric Gill a montré la voie depuis plusieurs 
années par ses sculptures et son Chemin de croix à la cathédrale de 
We$tminter. Il y a les beaux vitraux de Miss Evie Home à la chapelle 
du collège de Eton et à l’église de Farm Street; il y a les peintures 
murales de Charles Mahoney dans la chapelle de la Vierge à Campion 
Hall d'Oxford, et celles de Stanley Spencer à Burghclere. Si David 
Jones ou Roy de Maistre pouvaient être encouragés à travailler pour 
des églises, celles-ci en bénéficieraient, et ce ne sont pas les talents qui 
manquent. Mais nous sommes encore grevés du poids très lourd d’un 
traditionalisme mal compris et il faut du temps pour s’en affranchir. 

(Traduit de l'anglais) 


) 
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1. Evre HoMe: Väfrail à l’église de Farm Street, à Londres.(Ph. Bill Dee 
2. JAcoS Ersrein: Dans l'atelier du sculpteur: maquefte, à grandeur d’ext 
cütion, de la Madone de Cavendish Square, à Londres. (Pb. Raymond Wilso 

3. JacoB Erstein: Madone et Enfant. Bronze, 1927. (Pb. British Counci 
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sculpture, photographi 


été offerte par souscription publique et fut solennellement ina 
Mr. Butler, Chancelier de / ? Échiquier 


Pierre, 1949. Cette 
a pris place depuis dans la chapelle de New College, 


1. JACOB EpsrTEIN: Madone et Enfant, 


Jésus, Cavendish Square, à Londres. 


mité, er CARTES 
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GRAHAM SUTHERLAND: 1. Christ en croix, 1946. Peinturi 
murale à l'église anglicane St-Matbieu, à Northampton 
(Ph. F. H. Man) 2. Portement de la croix. Étude à l'huile 
1953. 3. Déposition de la croix. Peinture à l'huile, 1946. & 1 
nous faut redire ici que nous donnons ces images à titre pure: 
ment documentaire. I] eff manifeste que Graham Sutherlane 
ne cherche pas à faire «joli », et c'est ce que beaucoup lu 
reprocheront. Telle n'e$f pas la réserve que nous formulerions 
Nous dirions plutôt que la peinture de cet artifle use d'un genr 
d’éloquence qui ne convient pas à des œuvres religieuses. Qu'i 
s'agisse d’un sentimentalisme facile ou au contraire d’un 
âpreté.tragique, comme c'eft le cas ici, une exploitation tro] 
exclusive des valeurs affeétives — ou cérébrales — ne peut pro 
duire un art de valeur universelle ni, a fortiori, un art d ” Église 


Page de droite: Architeéte BAsIL SPENCE: Projet pour À 
nouvelle cathédrale de Coventry. Perspective sur le chevet (nord) 
On voit se détacher à gauche la chapelle des corporations, et 
à droite, la chapelle de l'Unité; au fond se dresse la tou 
Primitive, seule partie reflée intate de l’ancienne cathédrale 


mier raid de l’aviation allemande sur la 
| Grande-Bretagne, le 14 novembre 1940, 
est resté douloureusement célèbre. On sait que la cathédrale six fois 
centenaire y fut entièrement détruite par des bombes incendiaires. Sa 
reconstruction vient d’être décidée, et l’œuvre en a été confiée à l’ar- 
chiteéte Basil SPeNCE. On à renoncé à rebâtir tel quel le vénérable édi- 
fice, et l’architeéte à conçu une toute nouvelle église, qui doit, comme 
ile dit, «jaillir de l’ancienne, en englobant les ruines comme une 
partie intégrante de l’ensemble ». 

L'un des éléments de la nouvelle conception consiste dans une 
chapelle de l'Unité, qui doit accueillir le culte des diverses confessions 
chrétiennes. Cette magnifique idée, dit l’architeéte, demande une forte 
expression architecturale. Pour exprimer l’unité, Sir Basil Spence à 
cherché un symbole et il a choisi une étoile, « une grande étoile qui 
formera le dessin du pavement, comme l'étoile de Bethléhem fut le 
premier signe de l’unité chrétienne ». 

Face à cette chapelle prend place le baptistère. L’architeéte y attache 
une grande importance dans son plan, parce que « la naissance à la vie 
chrétienne que désigne ce lieu lui fait aussi symboliser la renaissance 
de la cathédrale ». Les fonts baptismaux sont dominés par une flèche 
élaricée, haute de 24 m. Ils se trouvent placés devant une grande 


E BOMBARDEMENT de Coventry, lors du pre- 


LA NOUVELLE CATHÉDRALE DE COVENTRY 


verrière, faite de 198 petits vitraux. Ceux-ci représenteront des saints 
à l’âge d’enfance, et l’ensemble aura «les couleurs pures et claires 
de lPinnocence ». 

En entrant dans la cathédrale, les fidèles ne verront pas d’autres 
vitraux que ceux-là. Leur regard se portera naturellement vers l’autel, 
derrière lequel s’étendra une tapisserie aux couleurs vives, haute de 
plus de 24 m et large de 12 m. Le Christ y sera figuré dans sa gloire, 
entouré des quatre animaux apocalyptiques. Cette tapisserie sera l’œuvre 
de Graha MSUTHERLAND. 

Les fenêtres de l’église sont disposées de telle manière qu’elles se 
révèlent à mesure qu’on avance vers l’autel, car elles sont cachées à la 
vue par des pans de mur, en sorte qu’on ne les découvre qu'après les 
avoir dépassées. IL y a cinq fenêtres de chaque côté de la nef. Leur 
hauteur est de 21 m. Le thème iconographique des vitraux qui y pren- 
dront place eft traité en cinq divisions, chacune d’elles étant constituée 
par les deux vitraux qui se font face. L’architete à choisi pour ce 


thème les âges de la vie. 


La première paire de vitraux, la plus proche du baptistère, part, 
pour ainsi dire, de la naissance, et représente l’enfance. Ce sont des 
vitraux fortement dessinés; la couleur dominante est le vert, combiné 
avec les couleurs qui s’y allient, comme le bleu et le jaune. Cette colo- 
ration doit représenter, du sol au sommet, le bourgeonnement de la 
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Architeëte Basiz SPENCE: La nouvelle cathédrale de Coventry. Coupe longitudinale et, ci-dessous, plan terrier. 1. Ruines. 2. Tour. 3. Podium en pleinvair. 
4. Entrée de la crypte. 5. Porche d'entrée. 6. Esplanade. 7. Fonts baptismaux. 8. Chapelle de l'Unité. 9. Statues de saints. 10. Santfuaire. 11. Chapelle des 
corporations ; à l'étage inférieur: chapitre. 12. Chapelle de la Résurreëtion. 13. Chapelle de Notre-Dame. 14. Chapelle des enfants. IS. Centre du Service chrétien 
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laquette delanouvelle cathédrale de Coventry. Ci-dessus : Vue latérale à l'ouest. On y aperçoit, au centre, la chapelle de l'Unité ; à droite, la tour de l’ancienne cathédrale. 
i-dessouss Côré ef. A gauche, le porche, la saillie du baptistère, les cing fenêtres qui éclairent la nef, ef, à droite, la rotonde de la chapelle des corporations. 


ET l'preares 


jeune pousse humaine. Le deuxième registre de vitraux représente l’enfance atteignant à l’état d’homme 
et de femme, à l’âge de la force et de la passion. La couleur dominante est le rouge. Le troisième registre 
figure l’âge adulte, avec l’expérience de la maturité; toutes les couleurs de l’arc-en-ciel s’y déploient dans 
une sugge$tive répartition de lumière et d’ombre. Vient ensuite la vieillesse, âge de l’abondance et de 
La sagesse; ces vitraux sont colorés de bleu sombre et de pourpre parsemés d’or. On remarquera. que les 
vitraux se montrent graduellement plus riches et plus foncés à mesure qu’on s'approche de l’autel. Le 
cinquième registre représente la vie de l’au-delà. Ces derniers vitraux éclairent l’autel et le baignent dans 
une lumière d’or. Ce n’est que lorsqu’on aura atteint cet endroit qu’en se retournant on verra pour la pre- 
mière fois tout l’ensemble des vitraux. Au symbolisme de ce thème s’ajoutent encore, comme une sorte 
de contrepoint, d’autres symbolismes secondaires. 


Enfin, une grande cloison en verre gravé tient lieu de mur au seuil de la nef. Les motifs en ont été 
dessinés par John Hurrox. 
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Architeéte BasiL SPENCE: Inté 
rieur de la nouvelle cathédrale de 
Coventry. Ci-contre: le prise de 
l'autel vers la grande cloison de verre, 
au travers de laquelle on aperçoit les 
ruines, par delà l’atrium. À gauche, 
la verrière du baptistère, et le das en 
forme de flèche qui surplombe celui 
ci. À droite, la grille d'entrée de la 
chapelle de l'Unité. Voir, page 1W 
de la couverture, une maquette plus 
récente où apparaît la décoration 
ajourée de la voñte. #« En haut de. 
la page ci-contre: V4 vers l'autel 
prise duporche, à travers la grande 
cloison de verre gravé. Ci-dessous 
Projet pour cette cloison. La Vierse 
Marie, entourée d'anges et. de saints. 
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Nous voudrions ajouter une remarque au sujet du parti symboliste qui a guidé 
architeéte. Il nous paraît que ce n’est pas en cela que son œuvre doit mériter 
attention. Que la justesse des formes évoque par analogie une vérité de l’ordre 
bétrait, c’est fort bien. Mais partir de cette vérité pour rendre les formes dreéfement 
xpressives de cet ordre abétrait, c’est, pensons-nous, se tromper, et d’ailleurs 
abuser. Car enfin, on ne pourra connaître le sens de ce symbolisme que s’il est 
xpliqué, verbalement, et tout à fait indépendamment de l’archite@ture ou des 
>rmes plastiques elles-mêmes. C’est donc un symbolisme tout littéraire et tout 
tbitraire, sans aucun répondant positif sur le plan proprement archite@ural, 
isons même proprement artistique. Comme nous l’écrivions récemment, « une 
glise doit naître de l’archite@ure et non pas faire naître une architeéture ». Au 
arplus, une fois qu’on s’engage sur la voie de ce symbolisme surajouté, où 
ourta-t-on s’arrêter ? On nous a cité le cas d’un curé américain qui fait construire 
ne église en forme de poisson. Pourquoi pas ? Libre à lui d’y voir un splendide 
jmbole eucharistique. Libre au passant non averti de supposer qu’il s’agit du 
iausolée d’un pêcheur à la ligne. Ajoutons que ce genre de recherche symboliste 
e serait pas très grave si elle ne remplaçait pas, comme c’est trop souvent le cas, 
ne élaboration plus spécifiquement archite&tonique. 
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Ce que nous disons là vaut d’une manière générale pour 
toute œuvre architeéturale. Mais il y a un motif de plus 
pour récuser ce symbolisme lorsque l’édifice à bâtir se 
trouve être une église (et qui est aussi d’application 
quand il s’agit, comme c’est le cas ici, d’une église angli- 
cane). Ce motif réside dans le fait que l’aspeét formel de 
l’église ne peut soutenir de rapport direét avec les réalités 
surnaturelles. C’est ce qui est développé dans le premier 
article du présent fascicule. Si l’on veut bien s’y reporter, 
on verra plus clairement en quoi l'illustration plastique de 
ces réalités tombe en dehors, non seulement du domaine 
propre de l’art, mais aussi du programme étriét qui se pro- 
pose à une église, dans lé traitement de ses formes. L'église, 
et tout ce qui en fait partie, ne peut évoquer et communi- 
quer des idées ou des réalités religieuses que par le moyen 
de l’analogie, c’est-à-dire par le langage des formes elles- 
mêmes, c’est-à-dire donc par l’art. Nous revenons ici à ce 
que nous avons déjà dit maintes fois de « l’expression 
générale » des formes: celles-ci peuvent être efficacement 
chargées de signifier des choses d’un autre ordre que l’ordre 
purement plastique, à la condition de posséder l’expressi- 
vité qui leur e$t propre, et par laquelle (de façon précise 
et exclusive) elles ont une valeur d’art. 


Dom Samuel STEHMAN. 
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1. ROY DE MAIsTRE : Piefà. 2. STANLEY SPENCER : Le Scorpion. (Christ 
au désert.) 3. STANLEY SPENCER : La Nafivité. (Photos A. C. Cooper) 
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LE AR haben, ist die Kirche das Gebäude, in welchem 
ch der ] ut der Gottesverehrung vollzieht, und das zugleich durch 

Pyeihe diesem Kulte selbst einverleibt ist. Die Kirche wird 
adureh eines der äuBeren Zeïichen, eines der Symbole, durch deren 
ttlung die heïlige Kirche ïhre on zum Ausdruck bringt 


et, 

Definition stellé uns sofort vor das Problem, das wir 
iéb zu érürtern Vorhaben, Es handelt sich um den Kult, den die 
irehe Gott erweist : und zwar um einen Kult von übernatürlichem 
haxakters es handelt sich aber auch um äuBere Dinge, die der 
atürlichen Ordnung angehôren. 

Der mit einem Kirchenbau betraute Architekt wird sich dem- 
ach sofort vor die Frage gestellt sehen, die es hier zu untersuchen 
it, die Erage : in welchem MaBe muB die dem Gebäude zu gebende 
'orm dem EinfluB dieser beiden Ordnungen unterworfen werden, 
ent der Natur und dem der Übernatur? 

Cultisches Verfahren. 

. Scheiden wir zunächst diese beiden Begrifre, den der Natur von 

ém der Übernatur. 
;  Gott hat alles sich selbst zum Ruhme geschaffen. Es folgt 
arans, daë jedes Geschôpf seiner Natur nach und in dem MaBe der 
win von Goft verliehenen Gaben auf diese Verherrlichung hin ausge- 
jéhtet ist. Die ganze sichtbare Schôpfung ehrt Gott, und diese Auf: 
abe kann sie nicht verfehlen. 

… Für uns Menschen nun gibt der Verstand, mit dem wir begabt 
ind, dieser Verherrlichung des Schôpfers eine besondere Form. Wir 
nd fähig, uns von unserem Lobpreis Rechenschaft gbzulegen und 
ënnen die ganze Schôüpfung, an deren Spitze wir gestellt sind, mit 
ns an dieser objektiven Verherrlichung teilnehmen lassen. Indem 


ir alle Dinge als von Gott geschaffen anerkennen, führen wir sie 


u  Inm zurück und üben so das Amt von. Priestern der gesamten 
chôpfung aus. 

In dieser nafürlichen Verherrlichung würde unsere ganze Reli- 
ion bestehen, wenn Gott sich uns nicht auch noch auf andere 
Veise  offenbart hätte, nämlich durch die übernatürliche Offen- 
arung, die übrigens so alt ist wie die Schôpfung selbst, und die 
inen ganz meuen Kult von ebenfalls übernatürlichem Charakter 
egrindet. Die erste Phase dieses Kultes verlief im irdischen Para- 
ies; ermuBte dann durch die Inkarnation wiederhergestellt werden, 
ie ihn im Kreuzesopfer zur Vollendung brachte. Seit dem Aufstieg 
esu zum Himmel exfült dieser Kult Himmel und Erde. 

In dieser groBen und einzigen Liturgie bildet die ganze Schôp- 
ing #leichsam einen unermeBlichen Chor. Wir haben schon die 
ision des H: Johannes im 4, und 5. Kapitel der Apokalypse zitiert; 
_sibt er uns eine wunderbare Beschreibung dieser das Al 
nifassenden Liturgie. Besonders bezeichnend ist der letzte Satz 

13), - =crzeigt uns die vier lebenden Wesen der Apokalypse, 
ie sie einen von der Erde kommenden Lobgesang mit ihrem 
Amen * beantworten. «Und alle Geschôpfe, die in-dem Himmel 
nd auf der Brdé und unter der Erde und auf dem Meére sind, und 
es was “as ihnen ist, hôrte ich sagen : Dem, der auf dem Throne 
a Lamme sei Lob, nf Ehre ur Herrlichkeit und 


il ision ist von uns hier unten nicht wahrnehmbar, aber 
xt weder ire Wirklichkeït noch unsere Teïlnahme. 
re Taufe sind wir dieser himmlischen liturgie zugesellt, 
auch noch nicht die Augen haben, mit denen wir sie 
zu schauen vermôchten. Wir glauben, - und um diesem 
I ick zu geben, müssen wir uns der natürlichen Mittel 
ünserer Sinne bedienen. Die Taufe, die sich 
fuBeres Zcichen darstellt, - Wasser, Worte, die sich 
Sinne an unseren Verstand wenden, - sie hat uns 
lieser übernatürlichen Welt überschreiten lassen. Von 
sich unsere ganze Liturgie, so wie sie sich in unserer 
\ elé volzient, sichtbarer Dhs die zugleich Schleier 


en Symbolismus. 
en des Symbolismus, dessen sich die Liturgie 
: ausschlieBli Eigentum. Es entspricht ganz 
x Übung. Richten wir unsere Aufmerksamkeit 
“arr daon finden wir, da8 wir die 
ù ! on unterziehen, daB wir sie aus 
Zusammenhang Jüsen missen, wenn sie die 
À , die Rolle eines Zeichens zu übernehmen. 
das sie ihren natürlichen Bedingtheiten 
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entzogen werden, etwa denen der Zeit oder des Raumes oder ihres 
konkréten Kausalzusammenhanges (allen dreien oder einer von 
ihnen, je nach der Natur der Sache, um die er sich handelt), um 
andere Dinge repräsentieren zu kônnen, Notieren wir, daf das Wort 
Kausalzusammenhang hier nichts metaphysisches aussagen, son- 
dern nur die konkrete Verkettung der Erscheinungen bezeichnen soll. 

Diesem Verfahren ist es zu danken, daB man aus einer der 
sinnlichen Welt angehôrenden Sache, die als solche an ihre kon- 
kreten Bedingungen gebunden ist, das Symbol einer anderen Wirk- 
lichkeiït machen kann, mag sie nun der gleichen sinnlichen Ordnung 
oder der Ordnung des Verstandes oder selbst der der Übernatur 
angehôren. Unsere Liturgie ist ein weites Feld der Anwendung 
solcher Symbole. Aber es muB nochmals gesagt werden : dieses 
Verfahren ist durchaus nicht ein spezifisch liturgisches Vérfahren, 
es ist nicht für die Bedürfnisse des übernatürlichen Kultes geschaffen 
worden. Nicht nur würde ein natürlicher Kult sich seiner ebenfalls 
bedienen, - dieses Spiel von Symbolen ist schon für die einfachen 
intellektuellen Beziehungen unter der Menschen absolut notwendig, 
Sobald der Verstand erwacht, bedarf er des Symbols; und besonders 
sobald zwei mit Verstand begabte Wesen gegenwärtig sind. Alle 
Konventionen des gesellschaftlichen Lebens beweisen es, ange- 
fangen von der Sprache. 


Der Symbolismus in Spiel des Kindes. 

Nichts kann uns besser über das symbolische Verfahren 
belehren, als das Spiel der Kinder, dort sehen wir sein Werden. 
Betrachten wir ein Kind, das « Eisenbahn » spielt. Es stellt etwa 
cinige Stühle in eine Reïhe. Diese Stühle sind also erst einmal 
ihrem natürlichen Zweck entzogen; sie dienen nicht mehr zum 
sitzen; und überdies wurden sie von ihren Plätzen entfernt. Für 
dieses Kind gibt es jetzt da wirklich einen Zug; und daB niemand 
sich herausnehme, sich auf einen dieser Stühle wie sonst zu setzen, - 
dann wäre das Spiel zerstôrt. Wenn jemand mitspielen will, dann 
muB er zuvor mit dem Kinde über die Bedeutung dieser Stuhlreihe 
übereinkommen. Wer diese Übereinkunft nicht annimmt oder wer 


in das Spiel nicht eingeweïht ist, der kann nicht daran teilnehmen, + 


Wenn, wohlgemerkt, ein Stuhl an sich keïnen Zug vorstellt 
(der gleiche Stuhl mag morgen ebenso gut ein Schiff bedeuten), 
so ist es doch klar, daB, um das Spiel môglich zu machen, eine 
bestimmte Beziehung zum Zug vorhanden sein muB. Man ordnet 


. die Stühle einen hinter den anderen, und an die Spitze stellt man 


einen besonderen Stuhl. Man errichtet also eine Art Analogie. Aber 
nicht das ist es, was die Repräsentation begründet; die Garanten 
für die Bedeutung, die diese Gegenstände gewinnen, sind das Kind 
selbsé und seine Spielgefährten. 


Notwendigkeit einer objektiven Bedeutung. 

Es scheint uns nun dies ein durchaus wesentliches Merkmal des 
Spieles zu sein, daB der, der den Nutzen daraus zieht, zugleich 
Garant ist der ihm zugrunde gelegten Bedeutungen. Darin liegt eine 
Art circulus vitiosus, und darum bleibt alles in der Ordnung des 
Erdichteten. 

Wie es sich nun auch verhalte mit dem Spiele des Kindes, 
sicher ist, daf eine Garantie dieser Natur für die intellektuellen 
Beziehungen unter den Menschen nicht ausreicht. Im Gegensatz 
zum kindlichen Spiele muB alles hier echt sein; die Bedeutung 
muB objektiv feststehen; das heiBt unabhängig von denen, die sich 
ihrer bedienen, Dies geschieht auf zweierlei Weise, Entweder muB 
das benützte Zeichen ganz klar und von sich selbst aus Bedeutung 
in Form übertragen oder aber diese Bedeutung muf ihm unabhängig 
von denen, die es anwenden, verliehen sein. In beïden Füällen ist, 
wie man sieht, die Bedeutung etwas objektives, im zweiten Fall 
jedoch hat die Bedeutung keine Geltung auBerhalb der Gesellschaft, 
die sie institutionell garantiert. 

Diese beiden Arten, symbolisch geltendes ins Spiel zu ziehen, 
entsprechen dem, was wir den allgemeinen und den besonderen 
Audruck genannt haben. Damit die Bedeutung in der Form selbst 
der als Zeichen benutzten Sache lesbar sei, muB diese Form einen 
allgemeinen Ausdruck erlangt haben, Erinnern wir uns an sein 
Prinzip. 

Für uns Menschen, deren Denken untrennbar mit sinnlichen 
Wahrnehmungen verbunden ist, muB zwischen der Form der von 
uns hergestellten Dinge und unserem Denken stets eine Beziehung 
bestehen. Wir kônnen nichts materielles herstellen, das nicht eine 
XIdee zum Ausdruck brächte, und ebenso wenig künnen wir etwas 
geistiges auffassen ohne die Hilfe eines Bildes. Für unseren eigenen 
Verstand sind diese Bilder, - die « Phantasmen » = von umso 
geringerem Gewicht, je mehr unser Verstand sich entwickelt; sie 


treten dann mehr und mehr in den Hintergrund. Für den intellek- 


. seéhr eindringliche Weiïse aus : 


: tuellen Verkehr unter den Menschen andererseits sind diese Aus- 


drucksformen von wesentlicher Wichtigkeit, und ihre Entwicklung 
entspricht derjenigen der Gesellschaft. 

Die Gesellschaft kann aber auch selbst Garant einer zweiten 
Bedeutung sein, - einer, die auf Übereinkunft und Institution 
beruht; die als Zeichen benützte Sache gewinnt so einen besonderen 
Ausdruck, der an diese Bedeutung gebunden und dem allgemeinen 
Ausdruck der Form aufgepfropft ist. 

Was aun die Kunst angeht, so zählt für sie, wie schon ange- 
deutet, die unmittelbare Bedeutung der Form allein, also der 
allzemeïne-Ausdruck, wenn auch nicht ausgeschlossen werden darf, 
da eine gewisse auf Konvention beruhende Bedeutung hinzukom- 
men kann; aber nicht sie ist das, was die Kunst als solche ausmacht. 
Je mehr also in diesem Bereiche die konventionelle Bedeutung an 
Wichtigkeit zunimmt, desto weniger handelt es sich um Kunst. 
Ein Gemälde, zum Beispiel, ist ein Kunstwerk durch die Kraft des 
allgemeinen Ausdrucks seiner Formelemente, nicht aber durch die 
Idee, so schôn sie auch sei, die es anzuregen die Absicht haben mag. 

Bemerken wir noch, daf mit jeder von uns geschaffenen wahr- 
nehmbaren Form, sich notwendigerweise diese natürliche Bedeu- 
tung des allgemeinen Ausdrucks verbindet, und zwar um 80 inten- 
siver, je hôher die menschliche Entwicklungstufe, sagen wir : die 
Zivilisation der Gesellschaft ist, die diese Formen als Zeichen 
gebraucht. Und es ist ein leicht feststellbares Faktum, daB diese 
Entwicklung der äuBeren Zeichen, und zwar nicht nur in ihrem 
institutionellen Symbolismus, vielmehr auch in ihrer natürlichen 
Expressivität, die ihm zugrundeliegt, - das heiBt also : daf die 
Entwicklung der Kunst - s£ets mit der Kulturstufe einer Gesell- 
schaft gleichläuft, Ist diese wohlbeschaffen, dann ist sie voll von 
Erzeugnissen der Kunst : sie tragen die vielfachen Aspekte der: 
gesellschaftlichen Beziehungen, 

Folge für die Form der Kirche. 

Der übernatürliche Kult bedarf also ebenfalls der Zeichen . Da- 
mit diese Zeichen echt seien, - echt, wie dargetan, insofern sie nicht 
in den circulus vitiosus des reinen Spieles fallen -, muB ihre « Garan- 
tie» objektiv sein. Das besagt, daB sie in der Form selbst des 
Zeïichens zu finden sein muB oder aber in éiner von den an diesem 
Kulte Beteiligten unabhängigen Institution. Nun ist ja der erste 
Fall vollkommen ausgeschlossen, denn es gibt keine unmittelbare 
Beziehung zwischen der sichtbaren Form des Zeichens und dem 
Übernatürlichen. Der allgemeine Ausdruck einer Form kann nur 
Ausdruck sein ihrer Beziehung zu ihrer eigener Ordnung, die offen- 
bar natürlich ist. Schon daraus ergibt sich eine wichtige Folgerung : 
diese nämlich, daB es kein übernatürliches Kunstwerk gibt. Im 
Verhältnis von Kunst und Übernatur kommt, da es sich um ver- 
schiedene Ordnungen handelt, nur die Analogie in Frage, eine 
Âhbnlichkeit zwischen Beziehungen: und diese existiert in der Pat. 
Alle Parabeln des Evangeliums beweisen es schlagend; und setzen 
auch wirklich einem Ausdruck durch das Verfahren der Kunst, der 
übernatürlichen Belehrung. 

Die einzige Bürgschaft für die Echtheit der liturgischen Zeichen 
kann also nur eine von der übernatürlichen Gesellschaft der Kirche - 
das heift von ihrer Hierarchié - oder ihrem Haupte, von Christus - 
herstammende institutive Einsetzung sein. 

Die äuBere Form dieser übernatürlichen Zeichen besitzt bereits 
einen allgemeinen Ausdruck, daB heift eine ihrer eigenen Natur 
gemäf an diese Form gebundene Bedeutung, - oder gar überdies 
eine, die ibr von der bürgerlichen Gesellschaft gegeben ist, In diesem 
letzteren Fall wird diese Bedeutung durch die Eïinsetzung der 
übernatürlichen Bedeutung notwendig unterdrückt. Die erste da- 
gegen, nämlich die an die Form gebundene Bedeutuñg, sie, die aus 
ïihr einen Kunstgegenstand macht, wird durch die liturgische Ein- 
setzung nicht zerstôürt. Sie bleibt also; aber sie hat an sich keine 
direkte Beziehung zur Echtheit der übernatürlichen Bedeutüung. 
Sie kann dieser Bedeutung mit Hilfe der Analogie dienlich sein, - 
die übrigens von sehr hohen Werte ist und der die Liturgie eine 
auBerordentliche Entwicklung gegeben hat, 

Wenn wir nun dies alles auf das Gebäude anwenden wollen, 
das im übernatürlichen Kulte aufzugehen bestimmt ist und eine 
Kirche werden soll, dann müssen wir aufstellen, daB wir nicht in der 
ihm eigenen Form, das heiBt in seinem Charakter als Kunstgegen- 
stand, das Mittel hierfür zu suchen haben, - wenn er auch als 
natürliche Grundlage der übernatürlichen Bestimmung dieses 
Gebäudes notwendig ist -, und ebensowenig in einem gesellschaft- 
lichen Übereinkommen, wie universal es auch sein mag. Seine 
Echtheit in der Ordnung des Übernatürlichen erlangt das Gebäude 
einzig durch seine übernatürliche Einsetzung, - näherhin, durch die 
Weihe. Die Gebete bei der Weïhe eines Kelches drücken das auf 
«Dein Segen môge heiïligen, was 
weder die Kunst noch die natürliche Eigenschaft des Metalls fähig 
waren, deiner Altäre würdig zu gestalten. » 

Für die Form der Kirche folgt daraus, daB sie ausschlieBlich 
der natürlichen Ordnung zugehôrt und zwar dem Bereiche der 
Kunst, näherhin der Architektur. 


Die môglichen Milverständnisse. 

Man kônnte sich gleichwohl fragen, ob nicht die der Kirche 
zu gebende Form bis zu einem gewissen Grade von der übernatür- 
lichen Bedeutung des Gebäudes beeinfluft sein müfte, Denn unser 
Verstand ist ja doch dem EinfluB der theologischen Tugenden - des 
Glaubens, der Hoffnung, der Liebe - und der Gaben des Heiligen 
Geistes unmittelbar unterworfen; und wir sind fähig, die übernatür- 
lichen Wabrheïiten auszudrücken, wenn auch nur in der Weise der 
Analogie («der Hôchste ») oder verneinend («der Unendliche »). 
Gibt es kein Mittel, diese Begriffe in bestimmten Formen zu kon- 
kretisieren, - garantiert in gewisser Weise von diesen Formen 
selbst oder wenigstens von einem allgemein-menschlichen Gefühl? 
Es scheint in der Geschichte Beiïspiele dieser Art zu geben. Wir 
denken an jene barocken Kuppeln, die den Himmel offen und den 
Flug der Engel zeigen… Die vornehmste Sorge der Baumeister 
war es nicht, ein Gebäude, sondern eine Himmelsvision zu schaffen; 
sie haben nicht die Analogie der beiden Ordnungen gesucht - der 
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- einen unmittelbaren Ausdruck des einen im anderen; ihre Kunst, ; 
wollte nicht Bedeutungserundlage sondern das bedeutete selbst 
sein. und, allés in allem, mit der übernatürlichen Wirklichkeït, die 


*Ordnung der Baukunét und Fe des ot en _, “Ne 


sie abbildete, eine unmittelbare Verbindung herstellen, ähnlich der 


 geistigen Erkenntnis der Engel oder der réinen Sinnenerkenntnis; 


und das heift allerdings den Engel machen oder das Tier… 

Wir haben gesehen, da die ureigene Bedeutung der Kirche 
auf ihrer Weihe beruht und da8 die rein natürliche Bedeutung des 
Gebäudes und seine wirkliche Bedeutung nur die Beziehung einer 
Analogie zu einander haben. Was seine Form angeht, so:ist also das 
Gebäude nur die Fiktion einer übernatürlichen Wirklichkeit, und 
die Anwendung der Analogie ist rein menschlicher Natur. Wir be- 
gnügen uns mit einer Ahnlichkeït, — wir begnügen uns mit ihr, weil 
wir im übrigen das gegenseitige Verhältnis der beiden Ordnungen — 
der natürlichen und der übernatürlichen — im allgemeinen kennen. 
Aber es kann nicht die Rede sein von einer realen Vergegenwärti- 


gung durch die Form. 


Es darf übrigens nicht vergessen werden, daB die Form der 
Kirche nur eine Art unter anderen Arten ist, das himmlische Jeru- 
salem zu repräsentieren, — es wird auch mit einer Gattin oder einer 
Stadt verglichen. Und andererseits kann ein Gebäude Analogien mit 
mehrerén anderen Wahrheïten unseres Glaubens eingehen. Man 
denke zum Beispiel an das evangelische Bild von dem auf den Fel- 
sen gegründeten Haus; das Verfahren der Analogie bedient sich hier 
des Hausés unter einem anderen Aspekt und setzt es in Beziehung 
zum Glauben oder zur Hoffnung. 

Darüber kônnen wir uns auch klar werden, wenn wir noch ein- 
mal auf das Spiel des Kindes zurückkommen; und. das ist gewif 
kein willkürlicher Vergleich, - wir sagten ja gerade, daB das Kir- 
chengebäude eine Fiktion der übernatürlichen Wirklichkeit sei. 
Erinnern wir uns der Stuhlreihe und des Zuges, den sie repräsen- 
tieren soll, Auch dort kam nur eine vage Ahnlichkeiït in Frage. Das 
Kind garantierte sich selbst die Echtheit der Repräsentation Nun 
ist ja die Versuchung gro, in dem Wunsche, das kindliche Spiel zu 
vervollkommnen, einen Zug imitieren zu wollen, etwas zu machen, 
das buchstäblich « wie ein wahrer Zug » wäre. Glaubt man, das wäre 
zum Vorteil des Spieles? Ganz im Gegenteil. Was das Spiel zum 
Spiele macht, das ist gerade diese « Einsetzung der Garantie an sich 
und für sich »; und nun wird sie hier von der Sache selbst verdrängt. 
Ein Spiel wird es gerade dann geben, wenn man sich nicht vor einem 
wahren Zuge befindet; und je wahbrer die F'igur des Zuges wird, um 
so schwächer wird das Spiel selbst, weil um so weniger Figur. Das 
Kind kann dann die Dinge nicht mebr frei ausdeuten. 

Auch in der Liturgie ist die Versuchung groB, ihren Formen 
eine direkte Beziehung zur übernatürlichen Wirklichkeït geben zu 
vwollen oder mindestens zu den Vorstellungen, die wir uns von ihnen 
machen, Der liturgische Vorgang kônnte hierbei nur eine erhebliche 
Abschwächung erleiden, Es verhielte sich dann auch hier wie mit 
dem Zuge, der « fast wie ein wirklicher Zug » ist, aber eben darum 
alles Interesse verloren und das Spiel sinnlos gemacht hat. Das 
wäre ein Realismus von minderwertigem Gehalt, und man merkt es 
auch bald genug; der Sturzins lächerliche lä8t nicht auf sich warten. 
Wird man die Akolyten unter dem Vorwand, daB sie Engel vorstel- 
len, mit Flügeln ausstatten? GewiB nicht, — aber je besser sie ge- 
Kleidet sind — nämlich auf volkommen menschliche Weiïse, das 
heïft, im genauen Sinne des Wortes, künstlerisch — desto besser 
werden sie Engel, in der Weise der Analogie, bedeuten. Oder auch, 
kann man sich eine Hostie vorstellen, die wie ein Christus aussähe 
und geformt wäre? Anstatt daB, gemäB der Von JIhm selbst einge- 
sétzten Analogie, das Brot, als Brot, das zu genieBende Fleisch des 
Herrn repräsentiert, môchte man das Mysterium wnmütelbar zeigen. 
Alle Welt fühlt, daf das von schlechtern Geschmack ist. Noch 
wichtiger ist es jedoch, klar den Irrtum zu erkennen, der dem 
zugrunde liegt. 

Die ureigene Bedeutung der Kirche sucht also der Glaube aus- 
schlieBlich in ihrer übernatürlichen Einsetzung, also in dem Faktum 
ihrer Weiïhe. Der Glaube weiB, daB er sich hierfür auf die äuBere 
Form berufen kann, auf den Umstand, daB es sich um ein Haus han- 
delt : Gott wohnt nicht in einem von Menschenhand gemachten 
Hause, s0 erhaben auch seine Form sein mag. Diese Form ist da,um 
gesehen zu werden, und der Glaube bedient sich ihrer mittels der 
Sinne und des Verstandes um sein eigenes Wachstum zu fôrdern, 
genau so wie das Kind seinen Verstand mit dem Spiele fôrdert. Die 
Form der Kirche ist wie ein Gleichnis : ihre natürliche Bedeutung 
muf übertragen werden auf das, was dank der Weïhe ihre eigent- 
liche, ureigéne Bedeutung ausmacht. 0 

Es folgt daraus, da, je mehr man die allgemeine Expressivität 
der natürlichen Funktion des Gebäudes fôrdert, man umso mehr 
auch die Analogie mit den Wahrheiten des Glaubens ermôglicht. 
Die liturgischen Formen beruhen in der Art ihrer Verfahrens ganz 
darauf. Mit der Kirche, beispielsweise, verfahren wollen, «ls ob das 
wirklich der Himmel wäre », und darum ihrer natürlichen Form 
Gewalt antun, das brächte den ganzen ProzeB durcheinander und 
würde den Glauben eines der mächtigsten Mittel für sein Wachs- 
tum berauben. 

SchluBfolgerung. 


Die praktische SchluBfolgerung mu also lauten : um einer 
Kirche die ibr gebührende Form zu geben, müssen wir von dem 
ausgehen, was eigenen Gegensland der Architektur ist : vom Hause, 
im allgemeinen Sinne des Wortes. Hierbei muf jedoch der ganze 
Akzent auf die Kraft der Expressivität gelegt werden, die dem 
Hause von Natur, und zwar gradweise verschieden, eigen ist, und 
nicht auf seine rein kürpérliche Zweckbestimmung, Diese kôürper- 
liche Bestimmung muf gänzlich in jene andere Bestimmung auf- 
gelôst werden, die der Ordnung des Geistes angehôrt. Dahin gelan- 
gen wir um so besser, als upter allen Häusern es keines gibt, das 80 
sehr dem besonderen kôrperlichen Gebrauch entzogen wäre wie die 
Kirche, — die ja nichts anderes will, als Raum bieten dem Gottes- 
kult, — Raum im jungfräulichsten Sinne des Wortes. 


D. H. van der LAAN, O.S.B. 


‘Liverpool zu sehen und das gültigste innerhalb. der gothischen 


- Der Bruch. 
vollständig, ] 
was die Trad 
Plänen von Ed: 


dition in der von Giles Gilbert Scott erbauten anglikanischen Kathe-. 
drale. Noch neuer und in einigen ihrer Grundzüge nicht. uninteres- 
sant sind die Pläne, die Edward Maufe für eine Kathedrale in Guil- 
ford aufgestellt hat. Das alles bleibt aber noch sehr traditionell. 
Heute hat der Architekt Basil Spence die in der gegenwärtigen zivi- 
len Bauweïse üblichen Verfahren und Baustoffe in die Architektur 


der Kirche einzuführen begonnen, Im Grunde bleibt das aber nur 


ein Experiment. Mr. Spence hat sich durch die Konstruktion von 
Industrieausstellungs- und Festspielhallen bekannt gemacht; in 
seinen gegenwärtigen Bestrebungen ist er durch die etwas unbe- 
stimmten religiüsen Ideen der Urheber dieses Projektes kaum ge- 
fôrdert worden. Deshalb meine ich, daB'es sich da einstweïlen mehr 
um einen interessanten aber in seïner Ausführung noch nicht wirk- 
lich befriedigenden und gelungenen Versuch handelt, 

In den übrigen Bereichen der christlichen Kunst kann man in 
England ein mehr und mehr sich ausprägendes Bemühen feststel- 
len, die moderne Kunst mit der Religion zu versühnen. Die Schwie- 
rigkeit liègt darin, daB.es bis jetzt nur wenig Künstler gibt, denen 


man die Behandlung des religiôsen Themas zutraut; und andererseits : 


sind die Künstler selbst mit derreligiôsen Ikonographie zu wenigver- 
traut; sie fürchten « Literatur zu machen », wenn sie sich ihr unter- 
werfen. Henry Moore beispielsweise hat erst eine Zeit lang gezôgert, 
bevor er auf dié kühne Initiative des Pastors von Northampton ein- 
ging, und erst nach Ausführung einer Reïhe von Vorstudien fühlte 


er sich imstande, den ihm gewordenén Auftrag auszuführen. Für 


Graham Sutherland, der Kkatholisch ist, war die religiôse Kunst keine 
unbekannte Welt, man muBte sich aber fragen, ob seine plastische 
Schau einem 80 geheiligten und in seiner Form bestimmten Gegen- 
stand wie es die Kreuzigung ist, entsprechen würde. Die zahlreichen 
Skizzen, die er zuvor entwarf, zeigen gut, welchen Kampf €T AUSZU= 


Das Bombardement von Conventry anlä£lich des ersten A 
griffsfluges der deutschen Luftwaffe gegen GroBbritannien, am 


14, November 1940, ist schmerzlich berühmt geblieben. Bekanntlich 
wurde die 600 Jahre alte Kathedrale hierbei voliständig zerstôrt, 


Man hat jetzt beschlossen, sie wiederaufzubauen, und diese Aufgabe 
wurde dem Baumeister Basil Spence übertragen. Es wurde davon 
Abstand genommen, das ehrwürdige Bauwerk in seiner alten Form 
neu zu errichten.-Der Baumeister hat den Plan zu einer ganz neuen 
Kirche geschaffen, die — wie er sagt — « ganz aus der alten erstehen 
und die Ruinen wie einen unabtrennbaren Teil des Ganzen um. 
fassen soll ». 

Eines der Elemente der neuen Richtung ist die Rand für die 
Einheit der Kirchen, die dem Gottesdienst der verschiedenen christ- 
lichen Bekenntnisse dienen soll. Diese wunderbare Idee, so sagt der 


Baumeister, erfordert einen starken baulichen Ausdruck. Um die 


Eiïinheit darzustellen, hat Sir Basil Spence ein Symbol gesucht. Er 
hat einen Stern gewählt, «einen grossen Stern — vom Steinsatz des 
Bodens geformt — wie der Stern von Bethlehem, der das erste er 
chen christlicher Einheit war. » 

Dieser Kapelle gegenüber wird die Taufkapelle ee Platz 
finden. Der Baumeister miBt ihr in seinem Plan eine groge Bedeu- 
tung bei, weil « die Geburt zum christlichen Leben, die hier vor sich 
geht, gleichzeitig die Wiedergeburt der Kathedrale versinnbild- 
licht ». Das Taufbecken wird von einem 24 m hohen Pfeil überragt. 
Es steht vor einem groBen, aus 198 kleinen Buntglasbildern zusam- 
mengesetzten Kirchenfenster. Die Bilder werden Heilige im Kindes- 
alter darstellen, und das Ganze wird « die reinen und klaren Farben 
der Unschuld » erhalten. 

Beim Eintritt in die Kathedrale werden die tes keine 
anderen Kirchenfenster als dieses eine sehen. Ihr Blick wird sich wie 
von selbst auf den Altar richten, hinter dem sich eine mehr als 24 m 
hohe und 12 m breite, in lebhaften Farben gehaltene Tapisserie 
befindet, die Christus in seiner Herrlichkeït, umgeben von den vier 
apokalyptischen Tieren, darstellen wird. Diese Tapisserie wird das 
Werk von Graham Sutherland sein. 

Die Fenstér der Kirche sind so angeordnet, daB sie nacheinan- 
der in Augenschein treten, je mehr man sich dem Altar nähert. Sie 
sind dem Blick durch Mauervorsprünge entzogen, derart, daB man 
sie erst entdeckt, nachdem man an ihnen vorbeigegangen ist. Zu 
jeder Seite des Kirchenschiffes befinden sich fünf 21 Meter hohe 
Fenster. Das Bildthema der Buntglasfenster, die hier ihren Platz 
finden werden, ist in fünf Abschnitten behandelt; ein jeder von 
ihnen setzt sich aus zwei gegenüberliegenden Fenstérn zusammen. 

Das erste, dem Taufbecken am nächsten liegende Fensterpaar 
geht sozusagen von der Géburt aus und stellt die Kindheït dar. Es 
handelt sich hier um Fenster mit stark hervortretender Zeichnung; 
die vorherrschende Farbe ist grün kombiniert mit jenen, die sie 
bilden, wie blau und gelb. Diese Farbgebung soll vom Boden bis zur 
Hôhe das erste Knospen des jungen Menschenpflänzchens versinn- 
bildlichen. Das zweite Fensterpaar stellt die zu Mann und Frau 


heranwachsende Jugend dar, das Alter der Kraft und der Leiden- 


schaft. Die vorherrschende Farbe ist rot. Das dritte Fensterpaar 
zeigt das erwachsene Alter in der Reïfe seiner Erfahrung; alle Far- 


ben des Regenbogens entfalten sich hier in einer sehr eindringlichen : 


Aufteilung in Licht und Schatten. Dann kommt das Alter, Lebens- 
abschnitt der Fülle und der Weisheit; diese Bildfenster sind in dun- 
kelblau und purpurrot von Gold durchwirkt gehalten. Man. wird 
feststellen, dass die Fenster immer reicher und farbdunkler werden, 


je mehr man sich dem Altar nähert. Das fünfte Fensterpaar stellt. 


3 repräsentative Erzeugnisse einer Erneuerung der religiôsen 


-genspiel auf rein baulichem oder sagen wir selbst auf rein k 
* schem Gebiet. Wie wir kürzlich schrieben, « soll eine Kirche ne 


-hebringen und vermitteln, d.h. durch die Sprache der 


-trâger sein yon Dingen,. die auf einem anderen 


sehen, was sich für die Zukunft erhoffen läBt, als schon 


England. Glücklicherweise begegnet man fast überall den Anze 
einer neuen Bewegung, aber sig’bleiben doch noch verei 
Gill hat seit mehreren Jahren mit seinen Skulpturen un 
Kreuzweg in der Kathedrale von Westminster den Weg ge: 
gibt die schônen Kirchenfenster von Miss vie Hone i in der 
der Schule von Eton und in der Kirche von Farm Street; es gil 
Wandmalereien von Charles Mahoney in der Kapelle der Jung 
in Campion Hall in Oxford und diejenigen. von Stanley | 
Burghclere. Wenn man David Ji ones oder Roy de Maistre 
kôünnte, für Kirchen zu arbeiten, würden diese Gewinn ( 
hen, — an Talenten fehlt es wahrlich nicht. Aber aufi 
noch die sehr schwere Last eines schlecht verstandenen Tr 
An HT es braucht Zeït, sich davon zu befreien. 

MA. d'ARCY, 8.7. 


pe 


K ë ge s. 


das Leben im J! enseits dar. Diese letzten Bildfenster « at 
den Altar und überfluten ihn mit goldenem Licht. Ers e 
ibn erreicht hat und sich dann umdreht, sieht man zum er, 

die Bildfenster in ihrer Gesamtheit. Dem Symbolismus 
mas fügen sich noch, wie eine Art RqR andere De 
von sekundärer Bedeutung bei. 


: Eine gro$e Trennwand aus graviertem Glas ersetz 1 di à. 
an der Schwelle des Kirchenschiffes. Die Motive hierfür 
Hutton entworfen. : pe 


Wir môchten hier eine RS ee te 
symbolischen Teiles, von dem sich der Baumeister hat leiten 
Es scheint uns, daB es nicht dieser ist, der Aufmerksamkeit 
Das die Richtigkeit der Formen, îm anaegeR SU die À \ 


den Sinn dieses Symbolismus zu nr wenn er: mindlich 
ständig unabhängig von der Bauweise odér den plastischen I 
an sich erklärt wird. Es handelt sich hier also um einen ga 
rischen-und willkürlichen Symbolismus ohne iegliches paie 


Baukunst erstehen und nicht eine Baukunst erstehen lassen ». 
ner, wenn man die Richtung dieses zusätzlich beigefügten S 
lismus einschlägt, wo wird Cieser danp aufhôre: ? Man l'atu 
einem amerikanischen Pfarrer erzählt, der eine Kirche in Form 
Fisches bauen läft. Warum nicht? Es steht ihm frei, hierin ein. 
liches eucharistisches Symbol zu sehen. Dem nichteingeweïhte) 
Passanten seinerseits aber steht es frei, darin das Mausoleum, 
Anglers zu vermuten! Fügen wir hinzu, daB diese Art des 
von Symbolen nicht sehr schwerwiegend wäre, wenn sie ni 
das leider zu oft der Fall ist, an die Stelle einer mehr spezif 
architektonischen Ausarbeitung treten würde. % 


Das Acenete ist im allgemeinen für jedes Werk der 
gültig. Es besteht aber noch ein weiterer Grund, diesen Sym 
abzulehnen, wenn das zu errichtende Bauverk eine Kirche ist 
wenn es sich, wie im vorliegenden Falle, um eine anglik: o 
che handelt. Dieses Motif beruht auf der Tatsache, daB die à 
Formeñ und das Aussehen der Kirche nicht in direkte B 
den übernatürlichen Dingen gebracht werden kônnen. 
bereits im ersten Artikel des NOTHCCRNRE Heftes zum 


an sich, sondern a. soweit das dén festumgrensten” 

der für eine Kirche und die Behandlung ihrer Bauformen 
kommt. Die Kirche, und. alles was dazu gehôürt, k 
Weiïse der Analogie Ideen oder religiüse, übernätürlich 


sich, also durch die Kunst. Wir kommen hier a 
wir schon zu wiederhoïten Malen vom « allgemeinen 
Formen an sich gesagt haben : : Sie kônnen wirkungs 


rein a unter der une das sie die Expr 
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Mrs. MERRIFIELD, The Art of Fresco 
Painting. Nouvelle édition (illustrée 
de 4 hors-texte sur papier couché), 
avec une introduétion de A. C. Sew- 
ter(1952), Edition Alec Tiranti Ltd., 
Eondres W. 1, 1952, 14 X 22©m, Lvr- 
134 p. 12/6. 

Il s’agit ici d’une réédition du remarquable 
raité de l’art de la fresque tel qu’il à été prati- 
jué par les anciens maîtres italiens et espagnols, 
vec une enquête préliminaire sur la nature des 
ouleurs employées et accompagné d’observa- 
ions et de notes, traité publié en 1846 par Mrs. 
Merrifield, la traductrice de Cennino Cennini 
Pun des principaux théoriciens de cet art). 
lous les problèmes posés par cette haute tech- 
que sont exposés ici — théories et pratique — 
vec l'intelligence la plus minutieuse. On ne 
autait trop souligner l’importance d’une telle 
éédition. ‘A. 


Jolleétion Chapters in Art, éditée par 
John puis Alec Tiranti Ltd., Lon- 
dres. Format: 12,5 x 19cm. 


| English Romanesque Sculpture 1066-1140, par 
3eotge ZARNECKI, Ph. D., M. A. (1951). 7/6. 
_e texte donne une brève et substantielle étude 
istorique de la période très riche où s’épa- 
iouit l’art roman en Angleterre, à partir de la 
-onquête de l’île par les Normands. Les 81 hors- 
exte en offrent un excellent aperçu, de l’ad- 
nirable chapelle Saint-Jean, à la Tour de Lon- 
lres, aux sculptures fameuses des cathédrales 
le Winchester, de Norwich, d’Ely et de Chi- 
hester. Des notes descriptives très bien faites 
ommentent chaque illustration. 

Early Christian Ivortes, par Joseph Naran- 
ON (1953). 7/6. La monographie consacrée aux 
voires chrétiens du 1ve au vie siècle est très 
ouillée. 51 hors-texte, commentés avec érudi- 
ion, et fort bien choisis, montrent l’étonnante 
ichesse de cet art. 

Gothic lvories, par Joseph NATANSON (1951). 
116. Ce volume complète heureusement le pré- 
édent, édité ultérieurement. L'étude critique 
ét illustrée par 64 hors-texte où l’on peut voir 
-omment une certaine virtuosité et une exploi- 
ation plus poussée des éléments sensibles, tout 
n faisant de ces sculptures des pièces plus im- 
>ressionnantes, en affaiblit la valeur artistique. 

British Sculpture 1944-1946, par Eric NEw- 
[ON (1947). 6). 

Sculpture Today in Great Britain 1940-1943, 
var Arthur T. BROADBENT (1949). 6/. Les au- 
euts se sont contentés de faire un choix, briè- 
rement présenté. Telle quelle, cette vue d’en- 
emble de la sculpture anglaise (nous mettons 
\ part Henry Moore, en regrettant que les au- 
eurs n’aient pas fait de même) est assez décon- 
ertant. À côté d'œuvres de valeur, signées 
Sean Crampton, T. R. Huxley-Jones (une ana- 
omie intelligemment interprétée et un portrait 


mprimi potest 
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trop naturaliste contra$tent curieusement), Eli- 
sabeth Spurr et Trevor Tennant (deux œuvres 
très inégales aussi), les autres artistes présentés 
sont franchement inintéressants, voire déplo- 
rables, ce qui est le cas, sans exception, pour 
les œuvres religieuses (Sheridan, Clark, Bidder, 
Durst, Palliser, Southwick, celui-ci catastro- 
phique), où le manque de qualité plastique 
cherche une compensation dans une sensiblerie 
de bien mauvais aloi. De manière générale, 
l’ensemble présenté ici donne à penser que les 
sculpteurs anglais sont divisés en deux ten- 
dances extrêmes, le naturalisme appliqué mais 
facile et l’abstra@tion, à la manière et à la suite 
de Henry Moore. . 


Recent Ceramic Sculpture in Great Britain, par 
Reginald G. HAGGAR (1946). 6/. Texte en 
anglais, français et espagnol. La sculpture en 
céramique, par ses proportions réduites et ses 
sujets volontiers familiers, e$tun art du «home », 
et l’on comprend qu’elle ait depuis longtemps 
connu un bel épanouissement en Angleterre. 
Le présent exposé en fait l’histoire, tandis que 
les 40 planches hors texte donnent un aspect 
de la produétion contemporaine. Ici aussi nous 
con$tatons une nette scission, non plus entre 
deux Styles, mais surtout entre deux degrés de 
qualité; le meilleur et le pire. En fait, nous re- 
tiendrions presque exclusivement les exquises 
figurines de Moira Forsith — un nom à retenir. 
« Le reste ne vaut pas l’honneur d’être cité... » 


The Modern Porter, par Ronald G. COOPER 
(1947). 6/. Texte en anglais et en français. 
Très bon exposé historique et technique sur 
l’art de la poterie. Les $o hors-texte montrent 
que cet art connaît en Angleterre une très belle 
vitalité, et que l’esprit de création y est, plus 
que dans d’autres domaines artistiques, guidé 
par des données traditionnelles plus impérieu- 
ses. D. SAMUEL STEHMAN. 


Vilhelm SLOMANN, Bizarre Designs in, 
silks. Trade and Traditions. Publié par 
la Ny Carlsberg Foundation, Ejnard 
Munksgaard, Copenhague, 1953, in- 
4,XVI-270p.11$ broché(12 $ relié). 


Il n’est pas rare de trouver, dans nos sa- 
cristies ou dans nos musées, des chasubles ou 
d’autres ornements liturgiques des siècles der- 
niers ornés de larges bandes de soie aux dessins 
bizarres et énigmatiques. Quelques-uns de ces 
précieux tissus sont des soieries d’origine orien- 
tale, -indienne, -importées par les marchands 
de la Compagnie des Indes. Mais si toutes ces 
soies ne proviennent pas des bords du Gange 
ou de l’Indus, les dessins qui les ornent sont 
indiscutablement exotiques. L'origine de leur 
inspiration, aux dires de M. V. Slomann, doit 
être cherchée aux Indes. C’est aux environs de 
l’année 1700 que ces thèmes « bizarres », maïs 
d’une harmonie subtile, s’introduisent en 
Europe et constituent un élément important du 
Style rococo. 

Le livre de M. Slomann, richement docu- 
menté, forme un chapitre des plus intéressants 
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de lhistoire de l’industrie textile à l’époque 
moderne, non seulement en Europe, mais en- 
core en Chine et dans tout l’Extrême Orient. 
C’est aussi un chapitre de l’histoire du goût, 
celui-ci étant, plus souvent qu’on ne le pense, 
commun à l’humanité tout entière. Ajoutons 
que l’A., loin d’être un pur archéologue, — ce 
qui ne serait déjà pas méprisable! — est un 
homme d’une culture extrêmement étendue et 
d’une sensibilité toujours en éveil. 

Quatre appendices relevant quelques points 
particuliers du sujet traité (notons ici les pp. 
140-144, fort curieuses, sur les cheminements 
du motif #’chin (le nuage) de l’art chinois à l’art 
de la renaissance européenne), une riche biblio- 
graphie — dressée par un parfait polyglotte! — 
et l’analyse des 49 fragments de soierie repro- 
duits, font de cet ouvrage un précieux in$tru- 
ment de travail pour les archéologues aussi 
bien que pour les historiens. 

La présentation typographique de ce livre 
est très soignée; certaines des planches qui 
lornent sont d’une perfeétion rarement atteinte. 

D. N. HUYGHEBAERT. 


Dorothy C. SHorr, The Chriff Child in 
Devotional Images in Italy during the 
XIV #b century. — New-York, George 
Witteborn, Inc., 1954, in-fol., xI- 
208 p., $ 12,50. 

L’A. a voulu étudier la manière dont les 
peintres du Trecento italien ont représenté l’en- 
fant Jésus entre les bras de la Vierge. Il décou- 
vre ainsi cinq types d’enfant bénissant, trois 
types d’enfant saisissant ou caressant la face 
de sa mère, deux types d’enfant s’allaitant, six 
types d’enfant se détournant de sa mère, trois 
types d’enfant prenant la main de sa mère, etc. 

Il faut louer dans ce travail l’étendue de la 
documentation, la richesse de l'illustration, le 
soin de la présentation. Mais que dire des ré- 
sultats obtenus ? Les trente-cinq types décou- 
verts sont le fruit d’une analyse purement ex- 
térieure, qui isole des éléments graphiques la 
plupart du temps dépourvus de signification 
propre. D’ailleurs n'est-il pas étonnant de voir 
Dorothy Shorr s’attacher à l’étude du Christ 
Child et non pas de la Virgen and Child? Pour 
présenter un intérêt réel, ce travail aurait dû 
rester une étude d’iconographie mariale et tenir 
compte de l’influence, dans les devofional images, 
des grands prototypes traditionnels, notam- 
ment des Vierges dites de saint Luc, comme 
celle conservée à Rome à Sainte-Marie Majeure; 
PA. aurait dû en poursuivre l’évolution dans 
la peinture du Trecento et noter l'apparition de 
thèmes iconographiques nouveaux; il aurait dû 
aussi montrer comment un peintre peut trou- 
ver, pour figurer un thème traditionnel, des 
moyens de représentation nouveaux. À décrire 
les œuvres d’une manière trop extérieure, l’A. 
courait le danger de confondre ces deux choses. 
Il me semble qu’il n’a pas évité ce danger. 

En résumé, on déplorera donc qu’un défaut 
de méthode ait empêché l’A. de parvenir à des 
conclusions valables. D. N. HUYGHEBAERT. 


Imprimatur 
Mechliniae, 12 Novembris 1954 
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